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THÉORIE DÜ GESTE 


DANS 




L’ART DE LA PEINTURE. 



Considéra lions préliminaires . 

Jentreprends d’expliquer quelle est l'espèce 
de geste qui convient exclusivement à la pein¬ 
ture et quelles en doivent être les qualités, non 
dans certains cas en particulier, ce qui compren- 
droit l imitation des passions, mais dans tous les 
tableaux et dans la peinture en général. Cette 
matière est nouvelle; elle ne peut être traitée à 
l’aide des compilations, car tous les livres sont 
fort stériles sur ce point : aussi ce traité est-il 
le résultat d’observations faites sur les meilleurs 
ouvrages de l’antiquité et sur les meilleures pro¬ 
ductions modernes. 

La théorie écrite sur la peinture n’a point suivi 
la marche rapide de cet art dans sa nouvelle ré¬ 
volution ; car si l’on excepte quelques réflexions 
éparses dans certains ouvrages où il est question 

i 
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THÉO H 1 E DU G ESTE 

fies beaux arts, il ne se trouve, sur aucune partie 
importante de la théorie, des recherches neuves, 
profondes et méthodiques qui soient au niveau 
des nouvelles idées dont on aperçoit les résul¬ 
tats dans les tableaux qui honorent depuis plus 
de vingt ans nos écoles, Iii ne faut point chet 
cher les causes de ce retard ailleurs que dans 
I’inhabitude où sont les artistes <1 e confier par 
écrit leurs recherches, et dans le peu d expé¬ 
rience des écrivains qui ont entrepris d instruire 
sur ces matières. Cependant, qui peut éclairci 
sur les mystères de l'art et divulguer les secrets 

w 1 » , O 

de tant de peintres qui se sont ralliés à la na¬ 
ture et au bon goût, si ce n'est le peintre lui- 
mème? qui peut et discerner et bien sentir 1 in¬ 
fluence des maximes vicieuses des écoles der¬ 
nières et l'influence des principes nouveaux ([u on 
a puisés à la fin dans la saine raison et dans les 
exemples précieux des Grecs , si ce n'est 1 artiste 
(pii a constamment joint la pratique à l'obser¬ 
vation? De tout temps les artistes écrivains ont 
été fort rares parmi les modernes ; il parait néan¬ 
moins qu’il n'eu etoit pas ainsi dans fanü pitié ; 
car les auteurs nous ont transmis les noms (!<- 
plusieurs peintres célèbres qui avaient laisse des 
traités sur leur art, et le grand A pelles (toit de 
ce nombre. L’on écrit , ou pour former le 
goût du public-, ou pour éclairer et aider les 
artistes ; si ce dernier but est préférable , il 
est certain que l’écrivain doit , pour se faire 
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comprendre , parler le vrai langage de lart 
et être très-familier avec la pratique. Le peintre 
seul peut donc instruire sur les véritables se¬ 
crets de la peinture, et quand Pluie nous dit 
que personne ne peut juger de 1 art, si ce 11 est 
l’artiste, il n’entend point, par juger, sentir, cal¬ 
culer, et apprécier seulement les impressions 
reçues par le coeur et par l’esprit ; il entend, j uger 
et apprécier la valeur respective des parties 
constituantes de l’art et en bien discerner et ana¬ 
lyser les caractères ; mais suspendre les pinceaux 
pour prendre la plume, aimer à communiquer 
ce que Ion a découvert et recueilli, divulguer 
ce qui constitue les mystères d'un art si long 
et si difficile; avoir dans le cœur le besoin de 
la vérité et une aversion sans retour pour les 
préjugés qu’il importe de combattre avec cou¬ 
rage ; aimer enfin cet art pour lui-même et pour 
l’honneur de son siècle; ces qualités, dis-je, sont 
des titres peu communs. Une seule de ces in¬ 
tentions peut donc autoriser et déterminer un 
artiste à communiquer au public ses recherches, 
et c’est dans cet esprit nue je confie ce fragment 
a ceux qui étudient et à ceux qui cultivent la 
peinture. 

Une chose fort remarquable dans les arts chez 
les modernes , c’est que certains principes essen¬ 
tiels n’aient jamais été bien approfondis , par 
cette raison seule qu’on les considéroit comme gé¬ 
néralement connus et observés; ensorte que les 


i 
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écarts des plus grands artistes , ont été pris fort 
souvent pour les résultats précieux des règles et 
pour des exemples qu'on devoit perpétuer sans 
réforme. Ce préjugé, qui provient du respect 
bi en louable que Ion doit conserver pour les 
grands modèles, seroit facile à éviter , si l'on vuu- 
loit bien reconnoitre quel étoit l'état des esprits 
et celui des arts, lors de leurs nouveaux succès 
en Europe , et si l’on vouloit convenir que leu: 
marche a été incertaine et vicieuse aux époque?, 
sur-tout où limitation de quelques maîtres im¬ 
posons , détournoit de la recherche des vrais dé¬ 
mens naturels , et sembîoit dispenser les artistes 
de recourir aux leçons de l'ancienne piiilosoplit 
ou aux avis des gens étrangers aux écoles. 

On remarque que chez les anciens , au con¬ 
traire , l’art s’est avancé par des progrès successifs 
sans corruption, etsi-lôtque les législateurs et l< 
philosophes se furent emparés de la peinture i t 
de la sculpture , les règles et les préceptes furent 
peu-à-peu déterminés d'après les meilleurs exem¬ 
ples antérieurs , et toutes les parties essentiel!* - 
devinrent l’objet des recherches constantes de ces 
grands hommes qui vouloient utiliser des art . 
aussi beaux, et dps artistes qui, dans leurs tra¬ 


vaux , partagoient le même zèle. 

Ilpeutd onc arriver aujourd'hui que les artistes, 
en imitant respectueusement les modèles classi¬ 
ques de geste offerts par les plus célébrés écoles 
modernes, ne fassent innocemment que perpu- 
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tuer des erreurs, tandis que s'il leur étoit possible 
de ne puiser que dans les plus fameux exemples 
de l’antiquité, ils serment presque toujours surs 
de perpétuer de grandes qualités. Dans les écoles 
antiques , il y a abondance d'aiimcus pour la mé¬ 
ditation et pour l'étude véritable de lait et de 
la nature , les hommes sages qui iLlustroient ces 
écoles n'avant rien lait, ni par hasard , ni par 
caprice , ni pour flatter d’aveugles vanités, et les 
grandes causes de leurs ceuvaes ayant toujours eu 
leurs sources dans un goût naturel cl dans la 
plus saine raison. L'élude des ouvrages des maî¬ 
tres modernes, au contraire, ne peut pas tou¬ 
jours conduire à des méditations profondes , ni 
à des causes premières et fondamentales, puis¬ 
que les artistes eux-mèmes qui créèrent les types , 
dans les nouvelles écoles, s'occupèrent plus à exa¬ 
gérer les manières de leurs maîtres, afin de les 
surpasser, qu’à s'approcher du vrai but qu'une 
rlocliiine incertaine n’avoit point encore établi. 
Ainsi donc, en remontant aux principes u es .An¬ 
ciens t nous parlerons à tous les hommes , nous 
nous ferons comprendre par eux, et en imitant 
aveuglément les Modernes dans leurs routines et 
dans leurs habitudes, nous ne serons compris 
et applaudis que par les gens à préjugés qui 
voudroieut persuader que les beaux arts sont des 
mystères particuliers à la portée seulement de 
quelques initiés , tandis qu’ils sont faits pour 
rhumanité toute entière. 


i 
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THÉORIE T» Il GESTE 


Hâtons-nous i onc de dégager ta théorie des 
arts de ces décombres amoncelés autour d’elle 


depuis si long-temps, et imitons en cela le zèle 
de ceux qui sont chargés aujourd’hui de rendre 
aux superbes monumens de l'ancienne Rome leur 
première splendeur; car ils les découvrent jus¬ 
qu’à leurs véritables bases, et les dégageant de 
ces ruines honteuses qui les le noient ensevelis 
depuis tant de siècles , ils les aident à s’élancer glo¬ 
rieusement du sein de la terre. Enfin tâchons que 
l’observateur , réjoui de cet éclat tout nouveau , 
ne reporte plus en gémissant ses regards sur cette 
longue barbarie que notre siècle aura entière¬ 
ment dissipée. 

Dans cette importante théorie du geste, quelle 
méthode convient-il le mieux d’adopter et dans 
quel ordre doivent en être exposées les partîtes 
successives ? 


Je commencerai d’abord pair démontrer la très- 
grande ancienneté des règles de l’art du geste, 
soit dans les moeurs et dans les institutions, soit 
dans la peinture ou dans la sculpture, 1 et je ta¬ 
cherai de prouver que cet art avoit etc réduit 
en théorie bien avant l’époque à laquelle fleu¬ 
rirent les célèbres artistes de la Grèce. Le but 
que je me propose dans cette première digres¬ 
sion , est d étendre les idées des artistes qui ne 
voient le complément de 1 art que dans <e qui a. 
été fait depuis le renouv^lè-nn ut de la peinture, 
et de persuader qm* l excellence du geste dans 
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les ouvrages îles anciens n est point !e résultat 
d’un goût arbitraire ou hasardé, mais bien le 
résultat des règles sages et constamment respec¬ 
tées qu’avoieut déterminées la philosophie e la 
profonde connoissance de l’art et de la nature. 

.l’entreprends ensuite l’analyse de 1 art du geste 
n peinture, et je le considère cl abord comme 
étant le plus puissant moyen de l’art de l'ex¬ 
pression. Je distingue les différentes espèces de 
gestes qui tous ont des rapports avec celui qui 
est propre à la peinture, et je les range dans 
l’ordre suivant : gestes individuels, gestes natio¬ 
naux et conventionnels, gestes propres au théâ¬ 
tre , gestes statuaires , et gestes de la plasti¬ 
que en général ; reprenant l’étude du geste propre 
a la peinture, j’en expose les diverses qualités 
et je les réduis toutes à deux principales, qui 
sont la vérité et la beauté. Dans la vérité du 
geste , je comprends la force significative , la 
naïveté, la convenance, et par la beauté, j’en¬ 
tends le résultat des combinaisons optiques, qui 
appartenant à l’art général de la disposition, 
doivent être nécessairement appliquées à l’art de 
la pantomime. 

On ne doit point s’attendre à trouver dans 
ce traité , qui fait partie de fart de l'expression , 
des détails sur les gestes qui sont propres à telles 
ou telles passions. Je considérerai ailleurs Fex- 
pression des passions sous le rapport du geste 
et de la physionomie. Il ne s’agit exclusivement 
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THÉORIE DIT GESTE. 

ici que de létude et de l’analyse complète du 
geste pittoresque en particulier , île son véritable 
caractère et de ses qualités dans l’art de la pein¬ 
ture. Telle est la méthode que je me suis pres¬ 
crite ; el est le butquejenie propose d’atteindre. 

* 

De Vancienneté clés régies établies dans 

Vart du Geste . 

ét 

L’art du geste est un langage naturel aussi 
ancien et plus ancien même que l’art de la pa¬ 
role, ce qui doit faire supposer que dès les pre¬ 
miers essais entrepris par la sculpture et par la 
peinture, les artistes ont dû laisser des preuves 
de la connoissance des règles de cet art . En el Ici , 
moins les significations de la parole étoient gé¬ 
néralisées parmi les peuples, et plus le langage 
du geste a dû acquérir de clarté, de force et 
d’utilité. Aussitôt donc que la peinture ou la 
sculpture essayèrent de retracer ces mêmes si¬ 
gnes , les premiers artistes durent inet n e le plus 
grand soin à les représenter avec l'expia smou 
de leurs divers caractères , et si la science ne 
procuroit pas, dans ces premières tentatives de 
l’art, des images correctes et excellentes , au 
moins le choix îles signes ou des gestes devoit 
être convenable et propre à la fin que les ar¬ 
tistes se proposoient. On conçoit aisément que 
l’art le plus grossier peut donner une image suffi- 
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nam meut déterminée d un geste, quel qu’il soit, 
et que l’art de le bien représenter est très-dilfé- 
rent du choix de ce geste luL-même (i) : on doit 
aussi penser que la difficulté de le représenter 
avec justesse et précision devoit faire chercher 
des dédommagemens dans la clarté , dans la con¬ 
venance et dans la résolution des attitudes : en 
un mot, tout doit nous porter à croire que les 
premiers artistes qui entreprirent de communi¬ 
quer les expressions, ont du s’appliquer singu¬ 
lièrement aux moyens les plus essentiels pour 
y parvenir, et nous sommes conduits à sup¬ 
poser qu'il se trouvoit dans ces premiers essais 
non seulement de la simplicité et de la force; 
mais aussi de la grâce et de la beauté. Ces con¬ 
jectures deviennent des certitudes lorsque nous 
nous rappelons que les plus anciens peuples , au 
moins ceux de la Grèce, nourrissoient dans leurs 
cœurs l’amour pour toutes les perfections du 
corps, et que leurs cérémonies religieuses , leurs 
danses, leurs combats, leurs triomphes, 11 e pou- 


(i) ÏNe voyons-nous pas tous les jours, parmi nous, les 
images les plus vulgaires destinées à l’amusement des en fan s, 
offrir, malgré la grossièreté de leur dessin , des pantomimes 
et des actions pleines de force et «le signification, et plus 
claires, plus naïves et plus expressives souvent, que celles 
que l’on trouve dans les ouvrages des artistes de renom? 
Les plus anciens monumeiis de l'art offroient les mêmes 
qualités, malgré l'incorrection et la grossièreté de leur exé¬ 
cution. 
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th r.on t e nu cisrc 


voient s exécuter qu’à l aide des signes viviûans 
de la pantomime. 

Ce que dit Ouintilien sur cette question , est 
trop positif pour quon aille recourir à d’autres 
preuves. «Les règles du geste, dit-il, sont nées 


» dans les temps héroïques : elles ont été appron- 
Tj vées des plus grands hommes de la Grèc e et 
» de Socrate meme. Platon les a mises au ranc 
’> des qualités ou des vertus utiles , et Chrysippt 
* ne les a pas oubliées dans son livre de l’édu 
» cation des enfans » (i). 

Il n'est point surprenant que des hommes qui 
pensoient de la sorte aient mis une si grande 
importance à l’étude de cet art , et qu’ils en aient 
fait une partie aussi essentielle de leurs mœurs. 
Lorsque nous considérons l'importance qu ou 
attachent au geste dans les institutions religieuses 
les plus anciennes, nous devons nous dépouiller 
un instant de ce sentiment d’amour propre qui 
nous porte volontiers à croire que dans les pre¬ 
miers âges du monde, la grande simplicité des 
mœurs devoit exclure la grâce dans le maintien 
et dans la pantomime, et que la délicatesse des 
manières n’a pu appartenir qu’aux temps où se 
se sont épurées les civilisations. Une telle opi¬ 
nion seroit une erreur bien funeste parmi les 
artistes, et elle les conduiroit à penser que dans 
les arts et dans les mœurs modernes seuls , on 


. ij Insiit. ürat. Lit), 1 , -cap. i/j. 
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peut trouver îes modèles de perfectionnement, 
fie finesse et de vraie politesse. 

Quand Hésiode, dans sa théogonie, a peint 
les laits des grands dieux et les actions des pre¬ 
miers héros de la terre, leur a-t-il donc donne 
moins de grâce et de dignité que n’a pu le faire 
parmi les modernes, Milton, lorsqu’il nous re¬ 
présente les premiers habitans du inonde dans 
le jardin d’Eden ? La grâce, la naïveté, la di¬ 
gnité, ne sont-elles pas des qualités de tous les 
temps? et si ces vertus du corps peuvent s’altérer 
et se corrompre, et s'il est un temps où le geste 
de 1 homme peut être sans noblesse et sans 
naïveté, n’est-ce pas plutôt lorsque les mœurs 
s’altèrent et lorsque les nations abandonnent la 
simplicité (i)? Dans les jeux antiques , le vain¬ 
queur étoit beau par les formes qui annoncent 
la force, et beau par le maintien qui étoit une 
suite de cette belle conformation. Son geste dans 


(i) Dès le temps d Aristote, îes anciens comédiens repro¬ 
chaient aux plus jeunes d’être excessifs dans leurs gestes et 
d'abandonner l’antique dignité. P induré et Callipide éloient 
atteints surtout «le ce défaut, et le vice de ce dernier, qui 
passa en proverbe, fil que Muniscus , un autre comédien 
plus ancien , lui donnoit le surnom de singe, t a excellent 
critique dit à ce sujet, que les acteurs de ces temps allaient 
apprendre des statues muettes de l'antiquité, la sagesse et 
la modestie qu’ils ne trouvoient déjà plus dans ies mœurs de 
leur temps. ( Voyez D acier , note i3 , sur te XXVII chap , 
de la Poétique d’Aristote . • 













12 


THÉORIE Dü GESTE 

la carrière étoit plein de grâce eL d'énergie , roais 
H étoit aussi plein de grâce et de dignité lors- 
qu’après avoir remporté le prix, il tenoit dans 
sa main victorieuse la palme immortelle, et que 
sou repos ressembloit à celui des dieux. 

Les poètes de la plus haute antiquité prescri- 
voient la pantomime qu'on devoit observer dans 
les temples ainsi que dans Les danses sacrées > et 
les prêtres veilloient avec rigueur à 1 intégrité 
de ces types. Les Egyptiens, les Etrusques et 
beaucoup d'autres peuples , avoieut cousant* 
des gestes devenus religieux , mais qui dévoient 
avoir été empruntés à la belle nature , c’est-à- 
dire, dont le modèle avoit peut-être été offert 
par quelques beaux adolescens ou par quelques 
vierges décentes et gracieuses dont le maintien 
sans apprêt, les mouvemens et les gestes avoieut 
été remarqués comme propres à former ces types 
convenables. La religion empruntoit ses danses 
et ses pantomimes aux moeurs des citoyens ver¬ 
tueux , et les artistes ciierchoient leurs modèles 
clans les temples et dans les actions sacrées. Enfin 
il répugne de penser que dans ces fêtes solen¬ 
nel les de L’antiquité et dans ces temples fameux 
d'isis, de Bacchus, de Gérés, dont le service ne 
se faisoit que par les plus belles et les plus illus¬ 
tres personnes choisies dans les deux sexes , et 
qui dans leurs augustes fonctions portoient les 
vases sacrés et les différera instrumens des sa¬ 
crifices, on ne rencontrât pas fréquemment des 
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modèles admirables d’altitudes. Ces modèles 
étoient beaux et gracieux, non seulement dans 
le maintien , mais aussi dans l’art de porter des 
accessoires, d’ajuster et de soutenir les vêtemeiis, 
de composer l’ensemble du geste, et sur'tout 
d’accompagner cet ordre et ces combinaisons du 
charme puissant de la naïveté (i). Il faut donc 
convenir que les signes de la sculpture et de la 
peinture, étant presque toujours des signes sa¬ 
cres , puisqu’ils retraçoîent les faits héroïques et 
divins, célébrés par les plus anciennes poésies, 
n’ont pu se perpétuer, c’est-à-dire être regardés 
comme orthodoxes , sans le soin scrupuleux que 
prenoient les artistes d'exprimer avec propriété 
les idées conçues d’avance dans l’esprit religieux 
des peuples , et que par conséquent tout ce qui 
contribuoit à signifier clairement, fortement et 
noblement les faits et les symboles devoit être 
soigneusement recherché. 

Celle opinion est contraire, je le sais, à celle 


- ' 

(i) Les Canéphores paraissent avoir eu un geste consacré. 

Celles qui portoient i’eau dans des urnes ( idria ), sur leurs 

épaules ou sur leur tête , agissoient aussi d'après un type 

détermine. La Genèse nous peint ainsi Rebeccci portant son 

cadum ou son urne sur son épaule, lorsqu’elle atioit puiser 

de 1 eau à la fontaine. Certes , il v a bien des manières de 

* 

porter une petite urne sur l'épaule, mais qudqu’habiie sta¬ 
tuaire aura déterminé le volume et la forme de Yidria , ainsi 
que le mouvement gracieux et naïf du bras , et ce geste sera 
resté consacré. 









*leplusieurs écrivains, qui ont répété que le des¬ 
sin avoit commencé d’abord par 1rs imitations 
Traies d’objets peu propres à ia grande destina¬ 
tion de l’art, et qu’il ne s’étoit élevé que peu à peu 
à la beauté humaine et à la majesté divine. Je 
pense, au contraire, que, dans les plus antiques 
écoles de la Grèce, l'art avoit souvent .produitdes 
statues d un caractère noble, grand, rempli de 
A r raie décence et de majesté , dans lesquelles le 
goût de disposition , l'invention des draperies et 
des accessoires; ie style enfin, malgré* le délaui 

de correction et de vérité dans les formes, avoit 

■ . * ' 

un aspect digne des temples et de la vénérai ion 
des peuples. Ne voyons-nous pas, même dans 
Pausanias (r), que Dédale savoit répandre dans 
ses ouvrages imparfaits quelque chose de sublime 
et de divin? Et comment y seroit-il parvenu, 
la beauté et sans la propriété du geste.’ J) ail! nu >, 
s'il est naturel de penser que le's modèles de bea uté 
étoient plus communs parmi les individus des 
âges primitifs , il est facile de concevoir eu meme 
temps que la grâce du geste, qui esi inséparam 
de la belle conformation , deyoit s ollrir fréquem¬ 
ment et naturellement aux veux dis artistes de 

r mf 

ces temps reculés. Plusieurs figures étrusques, 
qui furent exécutées en Italie, avant même que 
l’art ne fût cultivé en Grèce , nous font counOitré 
ce que peuvent produire de relevé et d imposant 


f i Voyage à Corinthe. 

% / * 
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se.s seules combinaisons qui concernent la panlo- 
mime (j). Mais un des moyens les plus surs de 
vérifier la justesse de cette opinion, c’est de con¬ 
sulter les écrivains qui nous ont transmis des 
descriptions, et de comparer les plus anciens mo¬ 
no mens figurés dont ils nous expliquent les sujets 
et les personnages; de les comparer, dis-je, avec 
les nionuinens beaucoup moins anciens , qui ont, 
été vus et décrits également par ces memes écri¬ 
vains, et dont les copies antiques sont parvenues 
jusqu à nous. Au moyen de ces diverses compa¬ 
raisons, on reconnoîtra j’espère la grande simi¬ 
litude qui existoit dans le choix des pantomimes 
les âges reculés et des âges postérieurs, et. îe pla¬ 
giat constant, et peut-être bien louable, qui a 
contribué plus qu’on ne pense au maintien si pro¬ 
longé des grandes qualités de l’art. 

Si Phidias a exprimé d’une manière admirable 
la majesté et la puissance de Jupiter à Olympie . 
la grâce toute divine de Minerve an Parthénon; 
s il a animé par d’excellentes pantomimes ses 
combats des Lapitlies et des Centaures , les caval¬ 
cades sacrées et les jeux solennels des jeunes 
Athéniens , nous ne devons pas en conclure qu i! 
ait le premier inventé Part du geste. Bien anté¬ 
rieurement à ce grand statuaire, on a voit vu une 


g "Voyez i i loge que Pline fait tîe la peinture étrusque 
représentant AtaJanle, et qu’on voàlut transporter à Home, 
<■- cause de sa beauté, tlt sou antiquité et de sa conservation. 













! u THÉORIE DU GESTE 

ioule d artistes habiles qui avoient raisonné cet 
art, et qui avoient trouvé dans le geste, des ca* 
ractères et des modes qui, depuis leurs recher¬ 
ches, etoient restes consacrés. Je ne veux point 
dire ici que les artistes anciens avoient adopté un 
certain nombre de gestes et d attitudes, desquels 
leurs élèves craignirent de s’écarter; cette opinion 
seroit ridicule , puisque la nature , qui est le mo¬ 
dèle, est variée à l'infini : mais je veux dire que les 
lois de la convenance et de la beauté dans cette 
poésie figurée de la sculpture et de la peinture , 
avoient été les memes pour les plus anciens ar¬ 
tistes, comme pour ceux qui sont venus plus 
tard ; et que la pantomime des arts avoit produit 
des données nobles, simples, naïves, et même 
subi unes, avant que la vérité des formes et la cor¬ 
rection savante n’eussent fait de ces belles images 
de véritables chefs-d’œuvre. N'est- ce pas la , au 
surplus, la marche ordinaire dans tous les temps? 
Et si Phidias trouva dans les poésies écrites ou 
figurées , des modèles antérieurs qui le détermi¬ 
nèrent, les plus grands art istes fiiez les moderne >, 
Raphaël et Michel-Ange, nes’aidèrent-ils pas des 
mêmes avantages? C’est ce qu’il est facile de 
prouver, en citant un passage d un excellent ou¬ 
vrage (i) qui vient de paraître. « Les peintres 


( i '• Vist ours historique sur la Peinture moderne. ( c dis¬ 
cours, inséré dans le Magasin encyclopédique) niai i S j ■ , 
ïienl ri V-tn imprimé dans te 4 \ ulume du Musée français. 
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» grecs, dit l’auteur, retraçant les grandes images 
>j offertes par les prophètes , peignirent 1 Ancien 
» des jours, tel qu'il avoit apparu à Daniel, sous 
» les dehors d’un vieillard majestueux et plein de 
» bonté, ils le montrèrent assis sur des nuages, 
ji débrouillant le chaos, faisant jaillir la lumière 
» du sein des ténèbres : mal exprimées sansdoute, 

), ces conceptions étaient déjà élevées et poé- 
» tiques; et lorsque Michel-Ange et Raphaël 
» traitèrent les mêmes sujets, leur génie, sans 
« éprouver d’obstacles, n'eut qu'à les revêtir de 
» formes plus nobles, pour les rendre sublimes. » 
Qui nous porterait à supposer, en effet, que 
les maîtres du premier statuaire de la Grèce , Eia- 
das et Hyppias, en dirigeant ce beau génie vers 
l'excellence du dessin et la science profonde de 
l'homme , ne lui aient rien appris de posilif sur la 
force et la convenance de la pantomime? Est - ce 
que Phidias n avoit pas lui-même étudié, médité 
et analysé dans les ouvrages de ses devanciers, 
cette importante partie de la sculpture? Ouvrons 


L'auteur, BT. Emeric David, a 
ouvrage précieux sur l'art statua 


déjà enrichi la théorie,d'un. 
iiv. LV-rndilion remarquable 


de cel écrivain et son goût épuré, le distinguent de ions 


ceux qui ont traité los mêmes .sujets; et sa doctrine, vrai¬ 
ment élevée et sévère, place ses écrits sur les aris au pre¬ 
mier rang. B oyez aussi ce que le même auteur dû sur la 
danse antique , dans son ouvrage sur l'art statuaire, pages 
7i , !r.> , etc. {^Recherches sur V^irt statuaire, Paris, 1'><>>) 
i vol. ; cliez la veuve Nyon ), 
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donc promptement les livres descriptifs de Pau- 
sanias , et commençons par remarquer les ou¬ 
vrages qui précédèrent le beau siècle de î'éi ides , 
pour remonter ensuite aux époques les plus recu¬ 
lées , auxquelles l’art a voit laissé déjà des preuves 
de l'an tique science du geste. 

Quelques lustres avant le temps fameux clc Pé- 
ridés, on a voit vu les beaux groupes de J h oni- 
sius d Argos , dont les Romains cunquéraiis em¬ 
bellirent leur capitale ( i). Ouatas d Egvne , fils do 
jMicon , et contemporain d Egyas et d Agei.uias, 
avoit embelli l'Altis ou le bois sacré d’Ol\mpie , 
non seulement de ses ebars de bronze attelés de 


chevaux que Pmciias avoit sûrement étudies, unis 


il avoit fait du même métal un Hercule amie d un 
arc et d une massue, un Mercure portant un re¬ 
lier sous son bras; et Pansa nias, qui le r<-garde 
comme un statuaire excellent (u), vint expia s à 
Phigalie pour admirer sa Gérés (’)). Mais arrivons 
directement à ceux qui ont produit des compo 
tiens où se trouvent des actions composées et è 

nlives : sans parler de Bupaîc et 
Anthermus de Ciiio, dont cette ville senoigm ii- 




(1) Mine. 

(2) Je ne crois pas, tlLt-Il , O notas inférieur à aucun de 
ceux rjui ont paru depuis Dédale, ou qui sont sortis de 
1 école d’Ailleurs. Pausanias donne aussi !e nom d'admirable 
a ) Apollon en bronze de cl- statuaire. cl Apollon sevovoi. 

u Pergame. I.iv. 8 , chap. [{'!■• 

(‘3) Pausanias, lîv. 8, chap. {à. 
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ïissoit tant ( i ), citons I héoclès (ïé), qui sortoit de 
la célèbre et 

li a voit représenté clans le trésor des Epi dam- 
mi eus , à Oiympie, Allas soutenant le ciel, Her¬ 
cule venant enlever les pommes (For eu présence 
du dragon du jardin des ïîespcmles(3). Passons à 
îa vingt-neuvième olympiade, ou fleurit An.slo- 
clês l’ancien (7j). A Elis, ou voyoit de ce statuaire. 


un Fameux groupe représentant Hercule combat¬ 
tant contre l’Amazone Antbiope, pour lui ravir 


son bouclier (5). 

Tous ces statuaires, et tant d'autres cités par 
les écrivains, ont dù exécuter des bas-reliefs ex¬ 
primant une multitude ci actions. Les bas-reliels 
des ma lires contemporains de Phidias ne sont 
point désignés comme des ouvrages de nouvelle 
invention, et comme des sculptures d’en genre 
inconnu jusqu alors; au contraire, il paroi t, et 
nous savons, par des menumens conservés, que 


(i) Pausaiiias. 

Idem , liv. G, chap, iy, 

* Deux vers de Lucrèce nous rappellent r énorme serpent 

hit n ^rtrd terrible, tant ilr fois représenté , entortillé autour 

ue 1 arbre aux pommes cl or : 

■* * 

« Aureaque Héspcriduv? serrans fuîgentia mata, 

» xl per > acerba tuefts itnmani corpore .serpent 

* xi i Lotis ample.rus s tripe tn. . . , (Liv, 5 , vers 33 ,) 

( i) Pausanias, liv. 5, cliap, îi, 

(5) Idem, 
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ie meme genre de statues , de reliefs, de décora¬ 
tion , régnoit dans la plus liante antiquité. 

iburlarehus avoit peint, près de deux cents ans 
av ri 







;i «r 

‘ f 


De roi Candaule acheta ce tableau au poids de 
J'or. Il esL à croire qu’il s'y trou voit des panto¬ 
mimes belles et expressives, Phidias, qui avoit 
t ic peintre, avant de se fixer à Part statuaire, a 
du connoître tout ce qui existait de son temps en 
fait de compositions et de pantomimes. Ou sait 
quelle est 1 ardeur des jeunes artistes pour décou¬ 
vrir ces sources instructives. 


Jjécole de Rhodes étoit déjà célèbre avant Phi¬ 
dias. Un passage d Anacréon ie prouve (pj. Mais 
remontons encore à des temps plus reculés. 

Eathyclès, auteur du fameux trône d'Annclée, 

v J 

vivoit long-temps avant Solon et Crésus, et par 
conséquent avant Dipoene et Scylîis , disciples de 
Dédale. Voici quelques-uns des su jets dont il a \ - ni 
décoré cc trône (a). On yvoyoit ÎSeptune et Ju¬ 
piter qui enlèvent Taïgète et Alcyorie; le combat 
des Centaures chez Phoïus; celui d’IIercule av» r 
C venus. Il faut remarquer ici que la représenta¬ 
tion de ces fameux combats remonte sûrement à 


de très-anciennes époques, llsétoicnf favorables 
à l'art ; et c'est pour cela peut-être qu'on les a si 


(i) D dit en adressant la parole à un peintre: * Sauvciaia 
» dans l'art que l’on cultive à Rhodes ». 

(i) Voyez IJyne ; du J i ont d’Ainvclée. 
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souvent répétés depuis. Les urnes étrusques, les 
vases peints, les médaillés, etc. eu offrent fie 
nombreuses répétitions. On voyoît encore sur ce 
î roue le Minotaure enchaîné parThésée, Penlève- 
rnent des filles de Leucvppe, et plusieurs travaux 
d’îïereule. Il paroît que les artistes suivaient les 
plus anciennes poésies qui traitoient des aveu- 
turcs de ce héros; ce qui le prouve, entre autres, 
c'est la présence de AIinerve, 1 orsqu il exécute 
î lusieurs actions : ainsi l’ont introduite les 
}dus anciens poètes (r). Hathyclès avoit aussi re¬ 
présenté la fable deTityus, une des plus anciennes 
de Delphes. On voyoit encore un Mercure qui 
amène les troisdéesses pour être jugées par le liîs 
de Priam , et Bacclius enfant porté par Mercure. 
Enfin, tout au haut du trône, Eathyelès avoit 
représenté une troupe de Magnésiens qui dan- 
dent. Cetoient ceux qui i’avoient aidé à faire 
ci* irône. il est a croire que les modèles de danse 
« loient aussi trés-abondans et remontoient à une, 
haute antiquité. 

Gitiadas fie Sparte, qui fiorissoit probable¬ 
ment dans la quatorzième olympiade ( 2 }, par 
conséquent plus de deux cent cinquante ans 
vaut Phidias, avoit fait à Sparte le temple d’Ai- 
taiu et la statue d'airain de Minerve. Il Pavait 
orné de bas-reliefs de même métal, parmi le 


3 " 


CO H«yne, idem, 
f a) Idem, 
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quels Pausanias remarque une Amphitrim et un 
Neptune qui étoient, dit-il, d'une beauté nirr- 
veilieuse ( i à A Amyele , on voyoit de ce mente 
Giliadas deux trépieds ornes tic bas reliefs (■*). 
Ce statuaire étoit poêle : il fit plusieurs canti¬ 
ques, et entre autres une hymne pour Minerve 
sur des airs Dori en s (3). 

Maïs il est temps de citer le plus ancien mo¬ 
nument qui existoit dans la Grèce au temps de 
Pausanias; je veux parler du grand et très au 
tique coffre de Cypselus. Les antiquaires mo¬ 
dernes sont tous d'accord sur son extrême an¬ 
cienneté qu’ils n’ont pu déterminer. Il (doit orné 
de bas-reliefs et de ciselures. On y voyoit entre 

*/ V 

autres sujets, Amphyaraüs ayant déjà un pied 
sur son char et tenant son épée nue ; il se tour¬ 
nait vers Eriphile. On voit, dit Pausanias ( i , 
qu'il s’emporte contre elle, et peu s’en faut qu d 
ne la perce de son glaive. J a son et Pelee com¬ 
battant à la lutte : ils paroissoient de force égalé; 
Eurybolas dans îa posture d'un homme qui lance 
son palet; la jeune Thétis, et Pelee qui veut i em¬ 
brasser, mais Tîielis, un serpent a la main, ni - 
nace Pelée ; une discorde entre Ajax et Hector , 
qui après sètre défiés eu viennent aux main--. 


(Vj Pausanias, 1 iv. 3 , chrp. JT* 
fa) Idem , ch an. î8. 

(T Idem. 

(/,) Idem. 
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OVst, dit î/ausanias, cette même discorde que 

Oalvphon de Samos a copiée dans une peinture 

du temple de Diane à Kplièse. Voilà une indi- 

— # # 

ea : i jîi précisé d’un ancien plagiat, et particu- 
lit renient d un emprunt de la peinture sur la 
ulphire(i); Cassa mire embrassant la statue 
dp Rîinerve, et Ajax qui l'en arrache; enfin un 
Vu'rain remarquable par sa claudication ou sa 
station douteuse. 

Four en revenir aux poètes, nous devons 
croire qu’iTomère , cjni dans la description de 
>n ! toucher d'Achille, n'a pas craint d’animer ses 
figures par des actions de toutes espèces, a voit 
du voir des pantomimes pleines de vérité et de 
propriété sur quelques ouvrages de l’art. Ses 
1 unj[s voyages ont du sur-tout en meubler sa 

O O 

mémoire. 

C’est ici le lieu de citer quelques exemples 
pi is dans Lucien . Ce philosophe a , comme beau¬ 
coup d’autres peut-être, emprunté directement 
aux plus anciennes poésies une multitude d'ir 
mages; mais ces images ont dû le frapper d’au¬ 
tant plus qu’il les avoit reconnues sur les la- 
hl ;>.ux et sur les bas-reliefs classiques , ei je pense 
que ecs rapproche me ns sont très propres a aug- 


[ î ' i* *a nïantas cite encore on pareil emprunt, en parlant 
rie 1 t Cérès d’Onatas d^Egynï. Les uns disent, ajoute Ferri- 

• r « , fju il nL cilié ^Vvf.y d'apres un tableau nu il trouva; 
d Vulres. d’après une statue de bois. Lîv. S, ebap. 42, 
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m en ter 1 estime qu on doit avoir pour la panto¬ 
mime des anciens , et qu'ils peuvent en mèrne- 
temps contribuer à éclairer sur l’antique marche 
de Part ( i). 

Lucien , qui n’étoit point étranger aux arts( 2 ), 
nous a laissé des descriptions si conformes à plu¬ 
sieurs monumens qui nous sont parvenus, qu’on 
seroit tenté de croire qu il a voulu nous conser¬ 
ver exprès l’image des originaux , comme il nous 
a laissé celle de la fameuse peinture de Zeuxis, 
représentant la Cenlamelle ; et la similitude de 
ces images écrites avec des antiques qu’on peut 




(1) Non-seulement les poètes prescrivoiem les modes <!•• hi 
danse; mais les images de ces danses écrites probablement 
par des signes conventionnels, servoient petit-être de iv;“s 
aux artistes. P a usa ni a s , en parlant d’un t ab 1 ea u d e P o h ;;/tôt , 
dans lequel ce peintre a voit représenté Ulysse descend .ni aux 
enfers, tableau qu’on admiroit dans le Lesché , à Ittlplns, 


dit que le peintre avoit imité, dans l'épisode de Carnrt, le 
j même intitulé ta TJyniade. l'a usa nias ajoute que le pcrni r-' 
avoit imité aussi d * drehiloque, qui, peut-être, l’avoit 1m- 
méme emprunté à de plus anciens poètes, l'idée de î.i roc!.-': 
prêle à tomber sur Tantale, et qui Je tient dans un cttim 
continuel. Il est à remarquer que dans celte description du 
tableau de Polygnote, ou trouvera des pantomimes réj t<’< s 
presque dans les derniers temps de l'art. Paulin, liv. 10, 

cliap. 18. 

f'jt Lucien, auteur grec, a vécu probablement sous 1 rajan. 
Il fut d'abord destiné à la sculpture qu d étudia. Il babil* 
Aiîicites , Antioche, ville de Syrie , llume, les Oaul* - ■ 1 
voyagea beaucoup. 
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voir tous les jours » est si grande, que je ne puis 
me persuader que ce soit une chose nouvelle que 
de la faire remarquer. Je ne citerai que les ta¬ 
bleaux d’Andromède (i), d'Europe ( 2 ) et d’En- 
dymion (3). « On voit, dit le poète en parlant 
» de Persée , le jeune héros s'élancer dans les 
') airs , armé de son épée , attaquant le monstre 
d une main et de ; autre lui présentant la tête 
» de Méduse, qui le change eu rocher, » L’au¬ 
teur ajoute : Persée détache alors les chaînes 
d’Andromède et lui présente ia main pour l’aider 
à descendre de ce rocher glissant (4)- Qui ne 
voit pas d'ici le grand bas-relief du Capitole, 
gravé dans VAdmiranda de Santi Bartoli. 

Passons à d autres tableaux successifs dans Phis- 
toire de l’enlèvement d’Europe. Lucien , après 
avoir décrit le commencement de cette histoire, 
continue ainsi : « Jupiter emporte à l'instant ia 
» jeune fille, prend sa course vers la mer et s'y 
y> jette à la nage. Europe , effrayée se tenoit d’une 
» main aux cornes du taureau , et de l’autre re- * (*) 


(1) Dialogue «le Triton et «les Néréides. 

(*) Dialogue de ZépTiir et Notas. 

(.1) Dialogue de Vénus et de la Lune. 

( 4 ) Le geste de Persée est répété de diverses 10amères sur 
plusieurs monumerrs , et dans tous, it est gracieux, naïf et 
convenable, quoique très-peu analogue à celui que prescrivent, 
parmi nous, la politesse et la galanterie. Voyez ce qui est 
dit plus loin sur ks gestes individuels. 
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« Ifiîoit son voile agite par le vent. » Oui 11 V 1 
pas vu la répétition de cette composition anli- 
que. Voici la suite : « Mille petits Amours vo- 
» loi ont auprès de Jupiter, rasoient la surface 
» de fonde , quelquefois ia touchoient du bout 
» de leurs pieds. Ils portaient les flambeaux al;u- 
» mes et chantoient 1 hymne des époux. Les Né- 
» réides demi-nues sortaient du sein des flots; 
» montées sur des dauphins , elles nppînudis- 
)• soient. Les Tritons et autres habilans de la 


» mer dont l’aspect n'est pas effrayant, forinoirnl 
» des cœurs de danse auprès de la jeune fille. 
» Neptune, monté sur son char , ayant Artipby- 
» tri te à ses côtés, conduirait cette marche ! riom- 
» pliante; mais le plus bel ornement étoit \ > us 
» couchée négligemment dans sa conque . portée 
» par deux Triions : elle jet oit des fleurs d- 
» toutes espèces sur la jeune épouse. » Qui ne 
recounoît pas encore là un calque pris sur quel¬ 
que monument? Quant au dialogue de Vénus 
et de la Lune, en voici un fragment. C’est Liane 
qui parle : « Eudymion est à mes veux d une 
» beauté parfaite, sur-tout lorsque sVtant lait 
» un lit de sa tunique étendue sur une pierre, 
» il s’endort tenant d'une main des traits qui 
» sont prêts à lui échapper, tandis que lautr" , 
» recourbée sur sa tête, environne re beau vi- 
« sage auquel elle sied à merveille. Quand d est 
plongé dans le sommeil , sa bouche exhale une 
» odeur aussi douce que 1 airibroiric. Je des . nds 
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» alors sans faire de bruit et {e marche sur la 
» pointe du pied , de peur qu en $ éveillant lout- 
» à-coup, il ne soit effraye de ma présence, » 

Je laisse au lecteur le plaisir de comparer à 
ce tableau une peinture d’IIerculanum , t* 3 , 
P 1 -ni; une pierre gravée dans Gorlœus, seconde 
partie, n° 4q8, etc. Qui empêche de croire que 
ces images, successivement enrichies, décou- 
1 oient d'une très - antique source, et qu’elles 
avoient traversé les siècles parce que l'idée mère 
en (doit belle et convenable à l’art? Faisons ici 
une réflexion : si les poètes de l’antiquité iradui- 
soient, pour ainsi dire, presque littéralement 
les expressions des peintres et des sculpteurs , et 
s ils tâchoient de retracer dans leurs poésies les 
mœurs des figures représentées par les artistes, 
îîourquoi ccrtai ns cri tiq ues modernes voudroien t- 
ils, par une présomption blamahïe, qu’on tra¬ 
vestît les idées de ces mêmes poètes en em¬ 
ployant le langage indécent et maniéré des écoles 
des derniers siècles? et pourquoi voudroient-ils 
encore forcera reçoitnoîIre, par exemple , comme 
homériques les gestes routiniers des ateliers? 

Ges diverses observations sur l’art du geste 
cî.u ‘2 les anciens peuples, nous conduisent na¬ 
turellement à parler des Egyptiens , ces antiques 
depositaires des arts, et ces premiers instituteurs 
des Grecs , auxquels iis donnèrent tant d’excel- 

lens rudiincns. Les Egyptiens, qui ne s’égarèrent 
* * 

jamais, parce que peut-être ils ne surent jamais 
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s de ver, ont produit neanmoins dans leurs sculp- 

tint s un, a il s t tes et dans leurs peintures, des pan - 
t o mimes dune très'forte signification ; car, de 
lüenie que certaines pierres gravées nous retra¬ 
cent des gestes excellens par le moyen de quel¬ 
ques sillons creusés par le touret , de meme cer¬ 
taines sculptures ou peintures, peut-être assez 
informes , peuvent indiquer des actions bien 
choisies. De tous les écrivains qui ont su lire 
ia pantomime de l’art égyptien , c’est M. Jlainil- 
ton qui, dans son voyage tout récent , eu parle 
avec le moins de prévention ou pour mieux dire 
avec le plus d’égards (i). Sans citer ici la des¬ 
cription qu d lait d une foule de sculptures douî 
les actions lui paroissent très-expressives, je rap¬ 
pellerai seulement ce qu’il dit du geste de cer- 
lames figures en particulier. licite, par exemple, 
celles qui sont occupées à lier ensemble plusieurs 
roseaux pour la construction d’une espe ce da 
radeau. L’effort nécessaire pour cette action , 
dit-il, est: exprimé avec beaucoup de justesse. 

Ii paroi t que tous les voyageurs flan joui d hui 
voient d un autre œil l’art des Egyptiens, et que 
là où des observateurs d’un goût factice et m 
niére ne voyoient que du roide et du barbare , 
ceux d’aujourdhui recounoissent du grand, d i 
simple et du significatif. L’ouvrage imiguiiique 


(i) Voyez plusieurs extraits de cet ouvrage dans la Bibltn- 
thvque britannique de 1812 . 
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sur 1 Egypte , qui va se terminer à Paris , mettra 
sous les yeux, des exemples convaincs ns du de¬ 
gré de savoir des Egyptiens dans 1 art de la pan¬ 
tomime. Je ne dirai rien ici ni de leurs attitudes 
consacrées , ni du soin vigilant des prêtres dans 
la signification expressive de tous ces gestes. 

Enfin nous conviendrons qu’un savant qui 
voit droit faire les rapproche mens de tous les 
traits d érudition relatifs à l’ancienneté des règles 
de la pantomime en sculpture et en peinture , 
nous feroit passer en revue tous les bas-reliefs, 
toutes les peintures et toutes les compositions 
imaginées bien long-temps avant le bel âge des 
(liées , et dont les copies sont parvenues jusqu'à 
nous, et l'on verroit que ces pantomimes dont 
fs *4 le amène , les Scopas , les Praxitèle , embel- 
Iissoieut les frontons, les colla des temples, 
étoient imi tées d'après les plus antiques modèles. 

De pareils rapprochemens pourroient nous 
faire d< scendre jusqu’à l’époque affligeante de la 
<U cadence de la peinture, et nous feraient voir 
encore ce même art presque éteint et abandonné, 
propager au milieu de sa glorieuse retraite les 
lois sacrées des premiers âges et perpétuer tou- 
i airs de merveilleux exemples ; mais bêlas 1 mal- 
gié son reste de grandeur, sa voix expirante n’a 
pu retentir qu’avec peine dans les écoles qui 
font cultivé depuis, et trop souvent les artistes 
modernes, en secouant le joug des maximes an¬ 
tiques , ont fait parade d’une indépendance vrai- 
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nu uî. alarmante , et uont 1 abus ne les a que i. op j 
souvent a 





li convient donc de rappeler quelquefois aux 
élèves 1 antique honneur de leur art, afin d ■ le- 
\er et dexciter leur geme, comme on rappelle 
aux eni.ins des héros les hauts faits de leurs 
aïeux, ainsi que les grands devoirs que leur i 

pose leur illustre origine eL la splendeur d ■ leur 

race. 


4nui 'yse de V Art du Geste . 


Après ce que nous venons de dire sur l'impor¬ 
tance qu on a mise dans les temps les j lus \ </-<■ eh s 
a cette partie des mœurs relative a 1 ai 1 du ge^te, 
il est iaeiie d’imaginer que les réglés de cet art 
avoient été recueillies par plusieurs é< : ilains, - 
qu il existoit des théories précieuses sur ce tu* ! lie 
matière. Aristote nous apprend que plusieurs ail¬ 
leurs, entre autres Glaucon de Théos, en Ionie, 




a voient enseigné comment 



* 1 


pièces de poésie. Aristote lui-même avoit coin* 
posé, à la suite de sa Poétique , différées livres, 
dont quelques■ uns traitaient des mil s et des 
passions. Le temps nous a ravi ces sa va ns ou¬ 
vrages, ru sorte que nous sommes réduits, en 
general, a parler de la danse antique par conjec- ' 
turc ; au moins, ce qui doit s'appliquera la pein-* 
turc, reste-t-il acreeren entier; et lesmonumcns 
sont les seuls liv rcs que nous puissions consulter. 
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; Suivons donc le précepte d'Horace, qui orclon- 
mioit de son temps de consulter les modèles grecs, 
nuit et jourv et nous parviendrons peut-être ainsi 
à jri.-oivcr, dans les diverses parties de l'art, 1rs 
miucrvi Mieux secrets qui faisaient naître comme 
- I a enchantement tant de chefs-d'œuvre. 


r 


Le Geste est le plus puissant moyen de 

1 expression* 


1 .'rwarssTov est le but : le geste n’est que le 
tn moyen; fai sons-y bien attention. Trop souvent 
dles artistes modernes ont prouve qu’ils confon- 
*f>tï.tient le moyeu avec le but; et l’on a vu les ta- 
f<I Idéaux couverts d’attitudes et de motivemens, 
ipqti mvoit bons , parce qu'ils piaisoiedt aux 
r veux et à 





vicieux, parce 
y est l'expression. 

îc, considéré comme un des moyens de 



n m, noit etre reconnu en meme temps 
U emume ( tant le plus puissant de tous. Jl est facile 
» de le prouver. 3Ni là physionomie , qui réside dans 
1 . î , visage, ni le coloris, ni le clair-obscur, 

iu ni les aitiihuis, ni le sile, etc. ne peuvent pro¬ 
duire celle grande puissance et celte force emou- 
uitc - qui est le résultat de la seule pantomime. 

\ * . ï 

f - :i îr * ( “ ' -t une si petite partie relativement à 
i lclfet de toute la figure en général, comme le 


1 1 
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remarque Reynolds (i), malgré l'opinion de 
M. Depiles ( 2 ), que les anciens sculpteurs n'ont 
pas manqué de reconnaître combien l'attitude 
générale d’une statue se présente aux yeux d une 
manière plus frappante que les traits du visage. 
C’est par l’expression de cette attitude, qu’ils 
clierchoient principalement à rendre sensibles les 
caractères de leurs figures. 

Il n’est pas surprenant que (es anciens aient 
représenté aussi souvent, ou pour mieux dire, 
aussi souvent qu’ils l’ont pu, leurs personnages 
nus ou presque nus : en effet, quelle déférence 
entre la force de signification d’une figure cou- 

D O 

verte d’étoffes, ou d’une figure nue, dont toutes 
les parties mettent en évidence tant de signe s ca¬ 
ractéristiques et correspondans, qui tous (“• ’u< tin¬ 
rent à l imité de l'expression. C’est ce principe qui 
a fait dire à Dufrcsnoy (3 ), que les ex 1 rémi lés, et 
même les articulations, ne dévoient point etie 
cachées ; mais il auroit bien fait d'en expliquer la 
cause. . • 

II est certain que la seule esquisse d’une figure 
dessinée ou modelée, mais dont la tète n est cpi in¬ 
diquée par quelques points, ou par des plans 
ébauches, pourra signifier très-positivement 1 ac¬ 
tion que l’artiste aura voulu représenter ; t mdis 


; i') Discours sur la peinture. 

Cours ue peinture; page 169, édiiion de dans . 
(3) De (trie gretp/tic4 ; vers 16 'a. 
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qu’une tête seule, sans le concours des autres 
parties, ri exprimera celte idée quautant que 
cette tête sera exécutée avec un art infini , et 
même porté à la perfection. Plusieurs médailles 
antiques, dont la tête est souvent altérée, offrent 
néanmoins une grande expression. Il faut donc 
bien distinguer l’art, de la nature, c’est-à-dire les 
moyens d'expression de l’un, d’avec les moyens 
d'expression de l’autre ; en sorte que , s'il est vrai 
que, dans la nature, la partie la plus exprimante 
soit quelquefois le visage, il peut arriver que,dans 
Part, celte même partie ne soit que le moindre 
moyen. 

*t 

D’après ces observations, on peut mettre en 
principe, que la résolution et le caractère du 
geste ou de la pantomime, est ce qui frappe le 
plus puissamment an. premier abord ; ce qui con¬ 
firme cette opinion, c'est que les grâces de l'en¬ 
semble sont bien autrement senties que les grâces 
de détail ; et que le seul mouvement général d’un 
individu nous laisse toujours une expression non 
équivoque, tandis, au contraire, que les carac¬ 
tères des parties de son visage ne produisent que 
des effets incertains (i). N’est ec pas par le main- 


(i) Cicéron nous apprend que 3 e célèbre pantomime Ros- 
dus a vo il les yeux de travers {perversissûnts oculis j , et es 
défaut n’empècboît point l'admiration cle Q . Catulus , qui , 
dans sa belle épigvamme , dit avoir vu Roscius au moment, 
du lever du soleil, et l’avoir trouvé plus beau que ce dieu. 
{ Cicéron, de Kaîurd Deorurn , lib. 1, n° :*8 }. 
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îien que, selon l'observai ion de Virgile, l.iur, 
reconnut Venus sur les rives de Carthage? Dé- 

O 

mosthènes fnisoit consister une grande partie du 
pouvoir fîe l'éloquence, dans raction. il est sur 
que, si nous pouvions voir les gestes qui aceon:- 
pagnoient les discours des célèbres orateurs de 
l’antiquité, ils nous paroi troient enrichis d'une 
force et d'une magie toute nouvelle; mais il \ a 
long temps qu on a fait ces réflexions. Terminons 
par une comparaison prise du théâtre; on com¬ 
prend assez que je veux parler de la distance qui 
dévore les traits des acteurs, ce qui n'empèche pa s 
les effets expressifs, parce qu ils s'obtiennent 
pri ncipalement par la pantomime; et que le 
spectateur, sans apercevoir les traits du visage, 
éprouve souvent les sensations les plus détermi¬ 
nées, et cela sans qu'il regrette même les effets 
auxiliaires de la physionomie (i). 




(i) Le plus grand nombre des acteurs de uns théâtre>. .»f- 
feclenl de tourner Ions \ isage en face du spectateur, « j 
si Je visage éloil le siège principal de l'expression; mais i i 
périence montre le contraire, et les excellons acteurs i 
expriment le plus , ne se servent de leur visage , cl ne lt 
montrent avec intention, que dans quelque cas où ce moym 
est essentiel et puissant. Tout le monde sait que, dans l'an¬ 
tiquité, les acteurs portoient des masques d'un caractère 
déterminé, pour suppléer a l’indécision de la nature. Les 
danseurs portoient aussi quelquefois des masques pleins de 
beauté. CeL exemple a peut-être été rejeté parmi nous, plutôt 
pat insouciance que par tics motifs suffisamment réfléchis. 







©ANS l’art r> E LA. r El H T UR E. 


35 


En voilà assez sur le geste considéré comme 
étant le plus puissant moyen de l’expression. 


Des différentes espèces de Geste . 


U:V des plus utiles principes dont ait été enri¬ 
chie la théorie, par ceux qui s’en sont occupés 
dans ces derniers temps, est certainement cette 
dt joaieation que plusieurs écrivains ont signalée 
entre les domaines respectifs des différens arts. 
L’excellent ouvrage de Lessing (i), sur les limites 
(U la poésie et de la peinture, fournit entre autres 
des idées toutes nouvelles sur cette matière ( 2 }; 
et ilseroit honteux, après les leçons de ce profond 
observateur, de ne pas appliquer à toutes les par- 
1 ios de l art, le même esprit d’analyse dans l'étude 
de leurs convenances eL de leurs propriétés res¬ 
pectives. Nous remarquerons facilement, que ce 
qu’on appelle vaguement la nature , offre à 
notre disposition des modèles de geste de toutes 
espèces, dont le choix, pour être bien fait, exige 


(1) Cet ouvrage est intitulé le Laocoon ; i! a été traduit 
en i saurais par M. Vanderburg; i vol. in-8", Paris 180a, 
chez Renouard.. 

(2) JH. Quairemcre de Quincy a jeté aussi une grande lumière 
sur cette même question, dans une dissertation très-intéres¬ 
sante sur Ja diversité du génie et des moyens poétiques des 
différons arts. On la trouve dans les Archives littéraires , 
tom. 3 , au 12. 
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une grande connoissanee de l'art et une sagacité 
particulière, puisque souvent ce qu'elle présente 
de convenable à un art peut ne point convenir à 
un autre. 

On sent très-bien que les gestes d'un individu 
ne sont point ceux qu il conviendrait de donm r 
dans 1 art à un individu d un autre caractère; que 
les gestes d’une nation particulière , qui a pu 
adopter des signes de convention, ne sont pas l< s 
gestes de toute l'humanité, ni ceux d'une nation 
qui lui est étrangère; que les pantomimes du 
théâtre peuvent n’ètre point propres à la scuîpt me 
ou à l’art oratoire ou à la peinture. Il y a plus : tel 
geste est propre à l’art statuaire , qui ne convient 
plus dans le langage différent du bas-relief ; en ! in , 
telle expression mimique, admirée dans un ait, 
sera déplacée et vicieuse dans un autre. Mette sen e 
indication nous fait apercevoir la confusion (pii 
pourroit s'établir dans la théorie, si ia métho le 
rte se chargeoit pas de spécifier la propriété et f e 
domaine de chaque art. Cette matière, importai! ! e 
et nouvelle, n’a été traitée à fond dans aucun un 
vrage que je connoîsse. Engel, qui a éci il des !■ i- 
tres très ingénieuses et très longues sur ci s qu; - 
lions, ne fournit presque rien ; et celte niatinv a 
cela de particulier, qué tant familièteà l’esprit de 
tout le monde, presque aucun écrivain ne sVn 
est occupé. 3e crois donc convenahle d élahlii d« s 
divisions, et de distinguer dans le geste ses dite, 
rentes espèces. 
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_Z7c\v Gestes individuels . 

Les gestes individuels, cest-à-dire ceux que 
peut offrir tel individu on tel modèle , ne doi¬ 
vent pas être considères toujours par le peintre 
d i i stoire comme étant des règles et des données 
de la nature générale et collective , mais bien 
souvent comme des particularités et des indivi¬ 
dualités sans propriété et sans caractère, et même 
c •mine des signes habituels du tempérament et 
(1rs moeurs de cet individu, signes très-impro¬ 
pres, peut-être, à l'art de la peinture. Il faut 
bien se garder de confondre ces signes particu¬ 
liers avec les signes généraux de la langue univer¬ 
selle, et de les prendre ou de les imiter comme 
des types dont l’expression doive être sentie géné¬ 
ralement par tous les hommes. 

Combien de fautes ne se commet - il pas en 
peinture par l'ignorance de cette théorie , et 
combien d’expressions ou triviales ou insigni¬ 
fiantes ne produit-on pas par l imitation des 
gestes de certains individus et quelquefois des. 
gestes qu'on pourroit faire soi-même (O? Lar- 
-■ - - .. - 

(i) ( lu raconte qu'un jour AnnibalCarraelie surprit le jeune 
llùuiimquin, gesticulant avec chaleur dans son atelier, et que 
le voyant tout ému par les signes de la passion qu'il vonloit 
* 'cprinier sur un personnage de son tableau, le maître applau¬ 
dit ri cor... ut une haute idée du talent de son élève. Ce moye» 
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liste a beau s’excuser en appelant nature ce qui 
n’est qu'individuel, et en montrant pour sc jus¬ 
tifier les modèles qu'il a exactement copiés ; ces 
images ne touchent point, parce qu’on n'y re¬ 
trouve pas les caractères généraux de la nature 
et de l humanité , et le spectacle en est insipide , 
parce que le peintre ne nous montre que les 
gestes d’un chétif individu , et qu’un portrait 
que nous ne reconuoissons meme fort souvent 
qu’avec répugnance. Ce n’est donc pas la ma¬ 
nière dont certains individus, dont mille indi¬ 
vidus qui nous entourent manifestent leurs pas¬ 
sions , que nous devons choisir et imiter; mais 
c’est le caractère général dans l’extérieur des pas¬ 
sions de tous les hommes qu’il s’agit de recon- 
uoîlre et de communiquer, et les gestes iudi\i- 
duels ne doivent être étudiés qu’afin de donner 
ce cachet de naturel aux mouveraens qu’il con¬ 
vient d’adopter, ainsi que le caractère physiqn- 
du tempérament des personnages représentés. 
On remarque ici sensiblement Ja démarcation 
qui sépare le domaine de peintre d'histoire et 
de peintre de portrait ; mais néanmoins il faut, 
en passant, rappeler à ce dernier que la dignité 


tout naturel, et recommandé par les anciens écrivains, est 
excellent ; mais il n'est pas sans inconvénient, puisque l'ar¬ 
tiste, qui fait le rôle de l’acteur imité sui le tableau , peut 
faire répéter au miroir qu'il consulte «le tics-grandes impro¬ 
priétés, et des signes qui, tout naturels qu’ils sont, peuvent 
êtretrès-fatix et hors de la vérité générale et delà convenante. 


* 






DANS r.' A Tî T Tl F T, A F F T H T li R F. 3q 

m 

de l’art exige qu i! n imite qu’avec réserve les 
Î! détudes et les gestes individuels qtii peuvent 
hl essor les lois de la beauté et de la décence, 


puisqu’il a d’ailleurs à sa disposition assez d’au¬ 
tres moyens détre vrai , sans choisir ce que les 
individus peuvent offrir de trivial ou de ridi¬ 
cule. 


Quoique les gestes des hommes soient aujour- 
< hui libres et dégagés des rèeles de la danse an- 

DO O 

tique qui embelüssoit les mœurs, les règles de 
l'art n’en sont pas moins austères qifautrefois, 
et ses bornes sont les memes qu’elles ont été dans 
lotis les temps. 

Soyons donc bien persuadés que dans l'anti¬ 
quité les artistes avoient comme nous ces dan- 

• ‘as à éviter, c’est-à-dire que très souvent les 
modelés qu’ils consultaient participaient de cer¬ 
taines habitudes de la civilisation et de certaines 
maniérés impropres qu’ils propagoient involon¬ 
tairement, mais dont les statuaires et les pein¬ 
tres savoient très-bien se garantir- 

Oui, malgré la longue influence des mœurs 
rentes au sein d’Athènes, malgré la simplicité 
d s Grecs et la naïveté primitive de leur politique ? 
■ds n étaient pas exempts de la corruption des 

• : ■ ! es antiques et populeuses. Les passions avoient 
influé sur la contenance et sur le maintien. La 
contrainte, la recherche mai dissimulée, ainsi 

pie la force de ! imitation et de la routine des 
m ries, avoient fait leurs ravages. Dans le sein 
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<if s foyers , comme ou milieu des fêtes, la co¬ 
quetterie avoit pu trouver rao^en de pénétrer, 
et la nature simple avoit du se voir plus d'une lois 
deguisee par dos artifices mensongers ; cepen¬ 
dant toujours les artistes ont été à l’abri de ces 
séductions ; jamais iis n’ont pris pour naturel et 
convenable ce qui n’étoit qu'liai étude impropre 
ou contraire aux belles mœurs. La constance de 
leurs principes est, en ceci, bien admirable. Il 
semble que tous les modèles qu'ils ont consultés 
pour leurs pantomimes aient tous été choisis au 
sein des moeurs les plus pures et parmi la classe 
la plus chaste des citoyens. Sur les monumens, 
les vierges paroissent vierges dans leur maintien ; 
les mères agissent avec une tendresse et une dou¬ 
leur grave qui fait aime j 1 humanité; les vain¬ 
queurs dans les jeux , sans faire parade de Lui 
avantages, sont posés, il est vrai, comme d< 
êtres glorieux de leurs triomphes; mais a\eo 
celte sécurité naïve qui éloigne l’audace cl la 
jactance. 3N'esi-t-il donc jamais échappé dans le 
stade quelques mouvemens vains et imperia 
aux athlètes que venoient interroger les artistes, 
et les peintres ont-ils donc toujours eu dans 
leurs ateliers des héros ou des demi-dieux pour 
modèles (i) ? 


(i) M. De pile s pareil tloignO «le ces i<!ê*s, lorsqu’il «tonne 
des leçons sur l'art «les portraits. > oici ce qu’il «lit dans son 
Cours de peinture , ouvrage d'unicurs U>.« rsliwal>lc : *11 
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Non; les peintres et les statuaires de la Grèce 
ètoient continuellement sur leurs gardes contre 
cette influence des civilisations. Ils ètoient cou- 

9 f '* 

tinuelienif ut occupés à exercer cette sagacité qui 
fait distinguer sans incertitude ce qui appartient 
à la nature et ce qui appartient aux habitudes 
des individus, ce qui convient à la dignité de 
Fart dans le geste, et ce qu'il faut abandonner 
aux cercles , aux assemblées , au cabinet, aux 
rues ou aux places publiques. Sans ce sage prin¬ 
cipe, les portraits qu'il nous ont laissés seroient 
empreints de quelques signes d’habitude, de quel¬ 
ques gestes qui rapprocheraient, par fois, Fart 
île ces trivialités qui résultent de la négligence de 
l'éducation , et cependant il n’y a pas, dans an¬ 
tique, un seul exemple d'un pareil écart, et les 
habitudes des personnages représentés sont imi¬ 
tées néanmoins avec une finesse qui paroi t même 
être un assaisonnement de la beauté (j). Enfin, on 


ü faut que, dans ces sortes d'attitudes ( il veut parler des 
> portraits de personnes illustres), les portraits semblent 


* parler d’eux-mêmes et nous dire, par exemple: Tiens, 
» regarde moi, je suis ce roi invincible, environné de ma- 

* .! je suis ce valeureux capitaine, qui porte la terreur 
>■ partout; je suis ce ministre, etc., etc. » Je crois nue c’est ici 
le cas de il ire que cet auteur prcscrivoît ce qu d voyoit faire, 
:.u heu de prescrire ce qui devoit être fait. Voyez plus bas 


la note de la page 47. 

(0 Voyez les images antiques de Vulcsin, de Socrate, 
d’Esope. 


% 
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peut assurer que le plus grand désir des artistes, 
que leur ambition ia plus dominante étuil de 
ravir à la nature sa simplicité, sa décence et sa 
naïveté , en la séparant des habitudes de l'affec¬ 
ta tiou, et que leur soin le plus grand et le plus 
assidu éloil de conserver, toute leur vie, ce 
sentiment pur de l ame qui fait sentir et goûter 
ces mêmes charmes de la nature, et de mé¬ 
nager cette fleur de sensibilité si facile à flétrir, 
et gui décore dans tous les temps le véritable 

génie ( t). 

bassons à des applications déterminées de ces 
principes généraux , et distinguons ce que les 
individus peuvent offrir de vicieux et d'impropre 
à l’artiste qui les consulte. 


(i) Je ne doute pas qu’une foule de figurines peintes, gra¬ 
vées ou sculptées, que le temps nous a conservées, tic paru - 
sent être, aux yeux des anciens , des productions lit plus 
estimables que nous ne le < royons, à cause de cette qu.di • 
seule qui comprend la beauté cl la vérité du mouvenn-iil et du 
geste, ainsi que la décence et la convenance d’action. Les 
artistes de bonne foi, qui ont fait sérieusement des redirn In s 
pratiques sur cette partie importante de l’art, < t qui, p pins 
l’ajouter, ont été si souvent forcés de les abandonner pour 
suivre le torrent de l’école, ou de sc contenter de quelque 
à-peu-près accommodés au goût de leur temps, eo.i-. n ndi >nt 
de la difficulté qu’ils ont. trouséc a parvenir à ces qualités ; et 
ils conviendront aussi d.es entraves sans nombre qué nos mœurs, 
nos habitudes d’école, ou, pour mieux dire, que les iiueurs 
de tous les pays et de tous les temps opposent à ces études , 
lorsqu’on veut les faire consciencieusement, comme les Grecs, 
et dans le véritable esprit de l’art, . ) 
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Tl est facile de reconnoitre que les gestes in¬ 
dividuels peuvent être vicieux ou par l’influence 
nationale ou par celie de l'éducation, ou par la 
st ructure physique et la qualité du tempérament 
de l’individu , qui ne lui permet pas d’exécuter 
telle ou telle pantomime qu’il lui conviendroit 
d’employer. ITin fluence nationale produit les 
gestes nationaux et conventionnels dont nous 
parlerons bientôt, mais l’éducation et la struc¬ 
ture physique produisent des gestes individuels 
de mille espèces, qui peuvent être très contraires 
au caractère essentiel de l’art , qui est la décence 
< L la beauté. Nous allons donc remarquer les 


gestes vicieux qui dépendent de l’éducation et 
ceux qui dépendent du physique et du tempé¬ 
rament de l’individu. Si Engel avoit fait cette 
distinction, il n’auroit pas rendu inutile les sub¬ 
tiles recherches qu’il a faites sur la pantomime, 
cl >1 n auroit pas admis dans i’art du théâtre une 
huile de signes qui, n’étant ceux que de quel¬ 
ques individus pris au hasard , rabaissent l imi¬ 


tation vers les types les plus dégradés. Et eu ceci 
il est tombé dans la même erreur que Lava 1er et 
les physionomistes qui font précédé et qui ont 
pris leurs modèles dans les rues et chez le vulgaire, 
us s occuper de la beauté, qui toujours doit 
diriger les artistes ; ensorte que la peinture ne 
peut retirer aucun prolit de ces écrits, à moins 
juelîe ne soit exercée de nouveau par des Tu¬ 
iliers ou des Cranach. 
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Les signes des gestes qui dépendent de l'édu¬ 
cation sont d’autant plus à éviter dans l’art, que 
fort souvent ils n ont de valeur précise que cliez 
certaines nations et que parmi certaines cLis--.es 
de la société , et ils sont souvent aussi mal re- 
çus dans les villes étrangères que les vètemens 
et les accoutremens îles modes un peu lointaines. 
Par exemple, les gestes aimables de Paris ne pas¬ 
sent que trop souvent pour {les recherches fades 
et affectées chez d’autres peuples. Ceux-ci, au 
due des Parisiens, gesticulent quelquefois d’une 
manière pesante ou triviale. Ces contestations, 
étrangères à la matière que je traite, ont fait dise 
a une française \ i) : « Trop de gesticulation cnez 
» les Italiens ôte la noblesse de l’cloqueme; 
» trop peu chez les Anglais la rend froide : se- 
» rions-nous dans ce medium si difficile à saisir? ■ 
Qui décidera cette question? Je pense que f s 
artistes de tout pays , qui ont étudié la beauté, 
la convenance et les mœurs antiques, cil sont 
capables; niais je laisse celle discussion cl je 
répète que l'art de la peinture ayant des i- é > 
des lois et un domaine bien reconnus , il et 
facile aux artistes éclairés de sentir ce qui , dans 
les diffère ns gestes individuels, peut convenu 
ou ce qui est à rejeter, et de ne choisir nu 
les gestes qui plaisent à tous ceux à qui il nu- 
porte qu’ils plaisent; ce qui comprend l’hu- 


(1) Lettres de lUauame du Locale. 
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-naniLe toute entière. Tous es gens de goût ont 
bien reconnu que la politesse, cette qualité si 
aimable dans le monde , éloit insupportable dans 


les arts d imitation ; 


mais ce qu'on n'a pas assez 


reinaujiit:, 
dist inguer 


c'est cette tl il lient té qui consiste à 
les gestes d'habitude et d'éducation , 


des gestes purement naturels, et celte abnéga¬ 
tion nécessaire que tout artiste doit faire des 


usages de son pays , de son sexe et même de ses 
moeurs particulières ( 1 ). Dans les tableaux, par 
exemple, nous reconnaissons trop souvent, dans 
plusieurs attitudes, rinÜueuce des gestes monas¬ 
tiques. Les saints , les apôtres et le fils de Dieului- 
;i;une( 2 ) y sont représentés avec les gestes des cloi- 


(t ) Des gens très-exigeans pour les petites choses , objecte- 
rnnL qu'un Allemand doit agir comme un Allemand; un Fran¬ 
çais toinme un Français; mais je réponds que les signes grands 
<ftCflraetéri&tiques des divers peuples , ne consistent pas dans 
« rt aines modifications minutieuses par lesquelles on détail - 
Ivroit di s ridicules, des laideurs, des trivialités populaires. 
J ajoute que les variétés établies par Homère, le sont par des 
glands traits, généralisant plutôt le moral des différons per¬ 
sonnages, que particularisant les habitudes propres à cer- 
faines peuplades. Kn un mot, je réponds que la peinture 
i Tir doit abandonner aux bambocha de s et aux croquis bouf- 
J -as , les portraits ridicules ou peu propres à la dignité de 
I art - et qu’on peut exprimer les diverses passions et les dif¬ 
férons caractères des nations, sans retracer la manière dont 
les peuples manifestent ces passions dans tel ou tel temps ; 
cî r la beauté et !a dignité doivent décorer les spectacles donnés 
par les beaux arts dans tous les âges. 

(i) \ oyeit tous les baptêmes de Jésus*Christ, 
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tivs et des cellules , combines avec la manière des 
écoles et des académies. Dans la fameuse fresque 
de Michel Auge, a la chape!le Sixtine, la niere 
<ie Dieu , assise sur des nuages , à coté de son 
liis , a la pantomime d une personne du monde 
qm elndieroit son mouvement. Le Jupiter qui 
lance la foudre sur Phaëton , est un modèle mal 
assis sur un tabouret, el qui a servi de type A 
jVhchel Ange. Lecole française du dernier siècle 
abonde sur-tout en exemples de ce genre. Hector 
vient-il faire ses adieux à sa chère Anuiomaque , 
leurs gest s sont ceux des époux élégans tle nos 
villes, et leur douleur est marquée nu coin du 
bon tou. Apollon jouant du violon dans le bar- 
nasse de Laphaèl , est moins choquant par 
l’instrument qui cause l'anachronisme, que par 
l’attitude de tous les membres qui rappelle le 
ménétrier de nos faubourgs. Toutes les jN vmphes, 
toutes les Flores, toutes les divinités, ont eu 
pendant plus de deux siècles le petit doigt de 
la main retroussé, et rappeloientla boîte à mou¬ 
ches et la tabatière. Qu'on ne croie pas que ces 
exemples soient tout à-fait sans retour. Quant 
aux tètes penchées, aux coudes retirés, aux pié- 
tendues naïvetés anguleuses de la minauderie , 
la mode n’en est pas encore passée , et cela s’ap¬ 
pelle souvent de l’antique et de la virginité. O 
Grecs ! ainsi l’on vous parodie! ô nature! ainsi 
l'on vous invoque et l’on vous outrage! ... mais 
ie ne saurais m'arrêter. 
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Un héros commande-t-il ses volontés? même 
geste vulgaire. C’est le bras, c’est le poignet , 
c’est l’index du recruteur qui exerce sa compa¬ 
gnie ( i ). Chez les Flamands , les dieux meme 
ne sont pas épargnés. Les peint res Leur oui donné 
les gestes de la tabagie. Mettez-leur un bonnet 
et la pipe, et vous retrouverez le buveur ignoble 
et le magot enfumé. Dans mille et mille tableaux, 
le geste est fourni par des croquis, extraits, dit- 
on , du calpin et saisis sur la nature, ou le geste 
est donné par le modèle payé, qu ou appelle aussi 
la nature, et qui inspire à l’artiste un certain 
goût et un certain .style : enfin , le geste est donné 
quelquefois par l'artiste économe qui se dessine 
lui même devant la glace , et c’est encore .là, dit- 
on, la nature. Mais le plus souvent îe geste est 
parodié d'après ces mauvais tableaux d’école 
qu ont vanté, admiré et proné tant et tant d’é¬ 
crivains , tant et tant de professeurs dont le 
goût de convention et le style étoient bien soi¬ 
gneusement concentrés dans leurs ateliers; enfin 


ii en est résulté que les peintres ont imaginé des 
muuvemens , des actions pleines de gaucherie, 
d’atfectation, de laideur, et sans les louanges 


stupides des amateurs routiniers qui ont révéré 
ces especes d hiéroglyphes académiques, tout le 
monde scroit à l'unisson pour rejeter , pour avi- 


(i Voyez aux Tuileries, près du 
dû iio laquelle un a voulu exprimer uu 


a ntl bassin, une statue 
geste impérieux. 
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lit 1 , pour détester ce goût d’école, ce goût tVntc- 
lier , qui fait haïr la peinture aux gens sensibles 
et d un esprit relevé, et qui nous éloigne si fort 
et des Grecs, et de la nature, et du bous sens. 


Il seroit impossible de désigner tous les gestes 
prohibés par le bon goût de la peinture et de 
la sculpture, et que I on aperçoit journellement 
parmi les hommes de nos jours et de nos moeurs. 
Ceux qui paroissent extrêmement ridicules s’évi¬ 
tent aisément ; mais l'association des idées nous 
en rend supportables plusieurs qui ne sont pas 
moins à rejeter de la peinture. Citons-en quel¬ 


ques-uns. 

Les mains jointes et entrelacées par digita¬ 
tion ( i h 

Les bras croisés sur la poitrine. 

Les jambes croisées ( 2 ). 

Les cuisses l’üne sur l'autre dans îe repos. 
Dans la station , le jeu exagéré et tourmenté 
des os. 


Les pieds en dehors, qui rappellent les lézards , 
les grenouilles, etc., etc. (H). 


fi') Voyez la Cananéenne de Drouais, les Madeleines et 
toutes les figures éplorées modernes. 

{'?.) Voyez les jambes antiques des figures assises, l'une eu 
avant, l'autre en arrière. Celle situation des jambes g a 1 
avoir appartenu autant à la décence des mœurs , qu a ccdie 
de l’art. 

( 3 ) Tous ces gestes ont été rejetés par les anciens? parce 
qu’ils sont optiquement laids. 
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Il est temps de finir en disant deux mois sur 
les gestes individuels provenant d’un physique 
vicieux. 

Les Grecs, avons-nous dit, dévoient naturelle¬ 
ment représenter dans leurs tableaux des gestes 
pleins de beauté el de grâce, puisque les person¬ 
nages qu’ils imitoient dans leur peinture étoient 
eux - mêmes beaux et doues de la plus belle 
rou formation, bien ne détruit la beauté d’une 


figure comme la laideur de ses gestes „ et c’est 
commettre un contre-sens qui éloigne du naturel 
que de faire agir sans grâce un individu par¬ 
lai te ment conformé; car la nature ne sépare ja¬ 
mais la grâce de la véritable beauté, il doit arri¬ 
ver, par la même raison, qu’un modèle dont 
la conformation est vicieuse, offrira des actes 
physiques laids, triviaux et déplaisans. Par vice 
de conformation , il ne faut pas entendre sert¬ 
it ment le défaut de proportion osseuse, ni ( c 
résultat de quelques accidens ; il faut entendre 
h* résultat de tous les systèmes osseux, muscu- 

V * 

la ires et nerveux se trouvant hors de leur degré 


d harmonie particulière et respective. Ces vices 
physiques ont amené chez de tels individus des 
habitudes et des gestes qui sont d’autant plus 
choquons , que l’éducation n’en a pas corrigé 


les excès; mais un peintre nourri des beautés 
antiques, et familier avec la physiologie pitto¬ 


resque, ne manquera pas de les rcconnoïtre et 
de les rejeter de ses tableaux comme des tlésor- 
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tüî {-‘.s qui ne doivent point être admis sous le litre 
trompeur des gestes naturels. Cependant, pourra- 
t-on demander, quel choix à la lin pourra faire 
1 ai liste qui, se méfiant des gestes individuels, 
cherchera neanmoins une pantomime Mie , ex- 
pn 'Ssive , pleine d’intérêt et de signification'/ 
.Aura-1-il recours aux théâtres? même écueil. 
Imitera-t-il les ouvrages des écoles? même in- 

* O 

certitude, mêmes mélanges de goûts academi¬ 
ques se succédant par modes et par périodes : 
il est donc réduit à sa seule imagination i , a 
son seul discernement ; mais une foîhlesse, une 
prédilection, un goût exclusif peut le perdre, 
ou ce qui n’arrive que trop aujourd'hui , il sera 
la victime de ces incertitudes et de ces mriing' - 
mens funestes que lui prescrivent les goûts tû 
vers et confus de ses contemporains et des ar¬ 
tistes passés; et voulant plaire à tous les partis, 
il ne produira que des ouvrages d'imitation sa;, > 
naturel et sans caractère. Qu il puise donc, avec 
confiance, dans les sources antiques qui ont 
produit tant de beautés; qu il s'abandonne à 


(Q Je sais qu’en poussant celte laélianre des gestes > u . 
jusqu’à l’extrême , un peintre sans jugement pourroit se 
croire autorisé à imaginer seul tous les gestes île ses ii.- , 
et ne saudroit plus rien emprunter à ta nature , ensorie que 
ses atiitudes, pour être d’un meilleur eïioix, îunnqmn n ut 
de ces naïvetés et de ces mouvemi ns vrais qui sci i duru . s 
seuls parle squelette de la nature; mais jVs; > n- que <• que 
j’iii dit plus liaut, a cc qui suivra, lorsque je parlerai de 
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ces sages leçons que les Grecs ont écrites sur le 

D 5 ^ 

marbre et sur le bronze; qu’il consulte les re¬ 
cueils de la gravure, tout grossiers et altérés 
qu’ils sont ; et qu'il suive aveuglément la maxime 
d’Horace, que je ne crains pas de répéter ici * 

« / os exanplaria grœca nocturnâ versa le manu , 
versa te dut nui (i). » C'est là que sont déposées 
les explications des règles, les résultats de la sa¬ 
gesse et du goût, les vrais types enfin qui doi¬ 
vent servir d’aliment à sou génie. 

Nous venons de voir que ce sont les arts qui 
sont b s régulateurs de cel le décence d’action qui 
maintient la dignité, la convenance et la beauté 
dans les gestes. La musique ou la danse antique 
régdoient le geste des temples et des théâtres ; les 
institutions académiques ou gymnastiques ré- 
«loient les gestes d’éducation ; et la plastique , la 
statuaire et la peinture, offroient continuellement 
aux veux l'application de ce décorum des mœurs, 
ainsi que celte beauté optique du geste qui * en 
perpétuant les actions des héros, propngeoi t le 
sentiment qui contribue à élever l’homme jus- 
ques aux grandes vertus. 


la U s du .-.s'-sSo , suffira pour éloigner toute espèce d éoui- 
voque et pour déterminer la véritable méthode. 

i) Vers 'Vii) de XAn portique ; étudiez 1rs modèles erecs j 
f. uillcïcz'les, ciiidiez-Jes nuit et jour* 


4 ' 
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Des Gestes nationaux , et des Gestes 

dinstitution. 


Par gestes nationaux , j’entends les gestes qui, 
chez les différentes nations, ont des caractères 
généraux qui proviennent du climat, du tem¬ 
pérament et des mœurs; et par gestes d’institu¬ 
tion, je veux parler des signes qui ont une si¬ 
gnification idéale et conventionnelle chez certains 
peuples en particulier, et qui , formant un lan¬ 
gage exclusif, peuvent être inintelligibles pour 
d’autres nations. 


Il y a très peu de choses à dire ici sur les gestes 
nationaux : les observations qu’on pourroit l'aire 
à ce sujet, rentrent dans celles qui mil rapport 
aux gestes individuels, ensorte que, s’il est vrai 
qu’il existe des peuples gesliculateurs, le peintre 
ne sauroit exprimer cette particularité sans bles¬ 
ser les convenances de l’art, à moins qu il ne 
s’exerçât sur des peintures comiques ou sur dt s 
caricatures. Un écrivain a dit que les Siciliens 
gesticuloient plus qu'aucun autre peuple du midi, 
cl il rapporte à ce sujet que cette habitude pro¬ 
vient d’une très-ancienne captivité dans laquelle 
un tyran leur a voit interdit l’usage 

W 

On peut remarquer, en passant, que si les Ita¬ 



liens el quelques autres peuples gesticulent tmp, 
il n en est pas ainsi tic beaucoup d autres nations 
qui vivent cependant sous une température plus 
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ardente , et qui, au contraire , se servent habi¬ 
tuellement de gestes très-lents, peu frecjliens et 
pleins de dignité. 

Quant aux gestes d’institution , ils sont variés 
autant que les nations nui sont convenues de 
leur signification. Ces signes ne sont point ceux 
de l'humanité; mais ceux des hommes de quel* 
ques contrées, et la preuve qu'ils ne sont que 
dt s signes artificiels, c’est que, comme les mo s, 
ils ne sont entendus que dans certains pays. Les 
plus simples de ces gestes ne signifient mémo 
que dans une certaine contrée, et don se s**rt 
ailleurs de signes tout différens pour exprimer 
la même chose. Les voyageurs font tous les jours 
ces remarques. L’étude de ces geslcs est sur tout 
relative à la science de l’antiquaire et ne con¬ 
cerne le peintre qu’en tant qu’il veut faire 
des recherches sur certaines mœurs et sur cer- 
l ius costumes en particulier ; néanmoins, pour 
donner aux artistes une idée nette de cette es¬ 
pèce de geste d institution , il convient ici de 
rappeler quelques descriptions faites par des sa- 
a .ms. « Dans l'antiquité, dit M. Millin (i), on 
» a voit placé le siège de plusieurs vertus H do 
» plusieurs qualités dans quelques parties du 
» corps. Le front et le visage étoient assignas à 
» la pudeur. La main droite à la bonne fui; les 
» genoux à la compassion , et l’oreille à la me- 

» ■ « ■■ ■ ■» 1 1 1 1 — ■ --°- l .1 ■ W W.i I M If. I, 


(i) Dictionnaire des beaux arts. 
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a moire ; c’éloit donc une formule consacrée que 
» de toucher l'oreille de quelqu’un nom l’avertir 
i' de quelque chose ou pour rappeler un fait à 
» sou souvenir. C’est pour cela aussi qu'on tou- 
» choit le ho ut de l’oreille à ceux qu’on preuoit 
» pour témoins; cVtoit encore une caresse que 
i> les enfans faisoienl. à leurs pareils, les amans 
» à leurs maîtresses de les baiser en leur tou- 
» chant l’oreille. Nombre de passages des éct i- 
3) vains anciens constatent ces différons usa • -, 

» que retracent indubitablement plusieurs picr- 
>j res gravées. » ( On peut assurer néanmoins 
que les artistes anciens, eu général, se sont pré¬ 
servés de l'influence de ces signes équivoques. ) 
« Le liras droit élevé, à moitié étendu (t rap- 
33 proche vers 1 épaule, avec la main ouverte, iinh- 
» quoit, chez les anciens, un des gestes les plus 
33 nobles et les plus imposons, c’est celui d tn.e c . - 
33 tue du Museo Pio Clement ., l. 3 , pl. XXV . r l el 
33 est encore, à peu près, celui que Pline appelle 
« Pacificator , et qu’on remarquoit, de sou 
33 temps, à plusieurs statues; mais cornu, la 
3/ mutilation de la main s'oppose a ce quoit 
» puisse vérifier l'élégance exacte du geste 
» M. Visconti renvoie, pour mieux juger, aux 
3 ï médailles où I on voit des allocutions ; aux sta- 
» tues de Mare-Aurcle au Capitole , et sur-tout 
» à celle d'Adrien au palais Iluspoli, dont le 
» geste est plus analogue k celui dont il s agit. 
» M. Visconti pense que la statue qu il a puhli 


» a été érieée en l’honneur d’un orateur ou d’im 

O 

» magistrat , ou ru moins d’un personnage qu ou 
» vouloit honorer comme tel. 

» Il étoit un autre geste , particulier aux 
» orateurs ou à ceux qui haranguoient en pu- 
» bîic. 

» La vignette de la préface du tome a des 
» Bronzes dHerculanum offre une main, que, 

» d'après son inscription, les auteurs supposent 
» votive. Les trois premiers doigts sont élevés 
» et les deux autres fermés. Cette situation , 
» oi dînai re à toutes les mains pan thé es , est coin- 
t> nnine à toutes celles des statues qui repré- 
» sentent des orateurs, des poètes et îles philo- 
» sophes ou des magistrats déclamant ou dis- 
» courant. 

» L’on en voit un exemple dans le tome c , 
» pi. XXII, des Peintui es d'fie rca lanum: I ? u o n a - 
>1 rot ti prétend que de là est venu aux prêtres 
» l’usage de bénir tantôt avec la main entière* 
» ment ouverte, tantôt avec les trois derniers 
» doigts, en fermant le pouce et l’index. 

« Gu lit dans Quintilieri et dans Apulée que 
?» eus différens gestes étoient particuliers aux an- 
w riens dans l’action de discourir et de saluer. » 

Ce que dit AT. Requenosur la Chironomie des 
anciens, ne nous donne aucune lumière sur l’art 
du geste en général : il ne le considère que comme 
nue langue de convention propre à cn primer des 
id, s abstraites et dont il ialloit fane une élude 
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particulière ; telle était par exemple l'expression 
des nombres par la situation convenue des doigts 
du ehironome. 

1 ! y a mille observations qu'on peut faire sur 
tous ces gestes d institution ; par exemple, sur 
les différentes démonstrations de respect cl de 
salut chez les divers peuples; sur les gestes cé¬ 
rémonieux, bouffons ou galans , qui sont bien 
diiférens à Londres, à Paris et à Naples , et qui 
varient même comme les modes; mais toutes ces 
choses sont hors de mon sujet. 

3 e ne sais cependant si l'on doit ranger parmi les 
gestes d’institution, ceux qu'on retrouve sur les mo¬ 
no mens et qui paroissent plutôt être des gestes de 
caractère, et convenables à l'art : par exemple, 
les jambes croisées exprimoient la douleur; chez 
les femmes, la main rapprochée de la tête et sou¬ 
levant par derrière, le voile, exprimoit la pu¬ 
deur. Les pieds en arrière avec les orteils un peu 
refoulés exprimoient le caractère agreste et naïf 
des bergers. Ün pied posé sur un rocher ou sur 
tout autre objet élevé , et le bras appuyé sur le 
renou , du même côté, éloit une attitude lié- 

O * 1 

roïque qu'Echel prétend être un signe de pro¬ 
priété et de puissance. Les mains de la Diane 
d Ephèse ont peut-être servi à consacrer l'alti¬ 
tude des ligures priantes, dont l'usage a passé 
dans le culte chrétien II est bon que le peintre 
commisse tous ces gestes, et s il ne convient pas 
qu'il les introduise dans certains sujets, il peut 
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user quelquefois de ceux qui 11e sont pas mys¬ 
térieux , nu;i de transporter le spectateur au 
temps des mœurs reculées et de le captiver par 
cette teinte antique, qui n'est jamais sans charme, 
e; dont le Pou s: in s'est efforcé souvent d embel¬ 
lir scs ouvrages. 

Du Geste théâtral . 

L'analogie que l'on a cru reconnoître do tous 
temps entre Part du geste théâtral et Part du geste 
de la peinture, a déterminé fort souvent les pein¬ 
tre- et les sculpteurs à faire des emprunts aux 
acteurs sur la scène. On s'est dit, le but du co¬ 
médien, comme celui du peintre, est l’imita¬ 
tion : tous deux ont pour prototype la nature, 
pour modèles les passions des hommes , et pour 
moyen la pantomime ainsi que les mouvemens; 
niais cette comparaison , mste en apparence, ne 
sauroit se soutenir en présence d’une définition 
exacte de l un et de l’autre art. C’est ce je tâche¬ 
rai de démontrer tout à l’heure. 

Vraisemblablement, à Athènes et à Borne les 
1 11! pteurs, les peintres et les pantomimes des théâ¬ 
tres , e toi eut dans l’usage de se faire des emprunts 
* * 

rerij roques. Les conséquences en ont-elles été les 
mêmes riiez eux que parmi les modernes, et les 
anciens ont-ils toujours tiré un bon parti de ces 
< c b ; uiges . 1 c est p a r 1 a con noi ss a n ce d es règ 1 es seules 
quon peut jeter de la lumière sur ccs questions. 
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r I elle attitude que nous retrouvons sur les mo- 
mimens, aura pu devenir classique parce qu uq 
habile acteur en ayant offert le type sur le 
thea're, quelque grand statuaire l'aura recueil¬ 
lie et répétée dans son atelier. Il est certain que 
le peintre a beau imaginer de Vielles poses , de 
belles lignes et des gestes significatifs, il ne les 
réalisera véritablement que quand des modèles 
vivans les auront offerts à sa vue, et c'est tou¬ 
jours une découverte précieuse pour lui que 1 ; 
gestes d'un individu dont la belle conformation 
et la grâce d'action , offre de ces mouvement 
qu il aurolt en vain cherches dans le vagué de sou 
imagination. Nous ne devons jamais perdre de 
vue, dans ces rapprochemens , que les repré¬ 
sentations des théâtres de i’anliquitr étant pres¬ 
que toujours religieuses ou politiques, et la di¬ 
gnité et la convenance du geste étant, pour aie i 
dire , sous la surveillance des magistrats ; il es! a 
croire que les peintres cl les statuaires pou voient 
faire des observations et des études très - utiles 
lorsqu’ils assistoient à ccs beaux spectacles d; n; 
lesquels la vérité et la naïveté éioient tout au¬ 
tant appréciées que la beaute. Combien, meme 
dévoient être inléressans , pour le peintre, les 
exercices préliminaires des acteurs lorsqu ils ré* 
pétoient leurs pantomimes (i J, lorsqu’ils coiu- 


(0 Quelques figurines d’fïerculnnum semblent nnus retra¬ 
cer tics personnages scéniques, occupés à ers exercices t :c- 
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posoient leur geste , leur vêtement (i ;, mmï f[ue 
la manière dont ils dévoient porter une arme, 
manier un accessoire; car dans ces la me uses re- 
J_—- 


paratoir<*s. Ces fragmens rte peinture, que les anciens ti au- 
rotent sure nient pas appelés îles chefs-d’œuvre * nous oflreut 
< ( pendant un goût, ou, pour mieux dire, un style merveil¬ 
leux dar.s ! attitude et le mouvement général des personnages, 
cl dans leur ajustement. Pline parle du peintre Calades , qui 
exreüuil à représenter des sujets comiques dans de petits ta¬ 
bleaux : in co.nicix taüe'lh. \ oyoz Caylus , Recueil de VAca¬ 
démie des Inscriptions , lomc 2 5 . 

T-! 1 faîne bacîer ne doute pas que, du temps de Térence, 
J. s comédiens ne fissent les mêmes gestes qui sont représentés 
par les ligures du manuscrit de Térence, du \atican; mais 
celles fjnc U. Picard a gravées pour la traduction de madame 

U acier , ne ressemblent point aux originaux. Il a maniéré 

» 

1 rs poses et ajusté le tout à sa façon et suivant le goût ré¬ 
gnant, comme tous les antiques qui sont passés par tes 


mains. 

( ■ ; L'art de draper est intimement lié à l'art du gesie 
théâtral, ( et art, que les Latins a ppeloieut amirire, deve¬ 
nait une étude importante, dont les anciens s occupeient à 
i.1 ville comme au théâtre. On comprend tout l’avantage que 
peut en tirer l icteur qui recherche la beauté et l’expression 
è.i convenances, lorsqu’il a à sa disposition non-seulement 
- ■ vètenu-ns d’un bon choix, mais des draperies suscep-. 

i ■; i!c moi tv cm eus et de variétés très - combinées. Cher. 
■ ■ :r , bs draperies, le manteau de l'acteur, sont fixés et 
aicrncln s de manière que la physionomie optique de l'ajus¬ 
tement est toujours la meme. Aussi les bras, le torse, rt 
toutes tes parties offrent éternelle ment le même effet; mais 
tans ceux qui s'extasient sur lit réforme dans le costume du 
théâtre, ne sont pas si difficiles. 
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présentations, il s’agissoit déplaire à des Athé¬ 
niens, à un peuple de sculpteurs, depeinlies, 
de poètes, tous remplis de goût, de finesse et 
d irritabilité , et tous d'accord sur la vraie beauté 
et sur la convenance. 


Il y a une multitude de clioses à dire pour 
prouver que le théâtre des anciens devoit servir 
d’aliment ;'t la peinture et à la sculpture. 

On conçoit que.si l’on voulait donner ici à cette 
matière toute l’étendue dont elle est susceptible , 


o 11 




: croit 


une foule de recherches très-inté¬ 


ressantes qui ont été laites par les antiquaires sur 
la danse et sur fart du théâtre des anciens ; mais 
cela n’entre pas dans le plan de cet écrit. Cepen¬ 
dant je crois utile et à propos ici île citer ce qu'on 
trouve , sur cette question , dans le Diction¬ 
naire des beaux arts de M. Millin > à l'article 


hypocri tique. 

« La musique hypocritique, que les Grecs 
y nommoient Orchesis et les Romains SiiHaho , 
« étoit une espèce de danse, dont, suivant \thr- 
» née, Thélestes fut l'inventeur. Elle consistoit 
» à im i ter les démarches , les attit udes , les g est es : 
» en un mol, tous les mouvemens dont on ac- 
» compagne le discours, ou dont on peut se si i - 
» vir pour faire comprendre ses idées sans le 

secours de la parole. Il ne faut donc pas cou- 
jj fondre la danse avec le saut, mais se rappeler 
y que la véritable danse des anciens étoit une 
jj pantomime. Cet art, que nous appelons 1 art du 
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j> geste., se subdivise en plusieurs especes et avait 
}> produit un grand nombre de danses différentes, 

» sur lesquelles on peut consulter 1 orchestrique 
» de Meursiits. C etoit de tous les arts musicaux 
» celui que les anciens aimoient le plus. Il etoit 
» aussi utile à l'orateur qu à 1 histrion. Les gestes 
r> île la danse antique, ou plutôt de la saltation, 

U dévoient signifier quelque chose et être un dis- 
» cours suivi. Le terme danse servoit egalement 
3) pour exprimer Faction de faire des gestes et 
3> celle de jouer la comédie ; ainsi la danse de 
» ce temps-là ne ressemblait pas plus à la danse 
» du nôtre que notre musique ne ressemble à 
>i celle des anciens. C itez nous , 1 art de la mu* 
« sique n’est que celui de combiner et de rendre 
» des sons : citez eux , cet art renfernioit la poé- 
» sie, la saltation ou la danse, l’art dramatique 
33 et quelquefois la théologie et la politique. 
33 "Notre danse ne comprend que les attitudes, 
3J les pas, les grâces et les sauts. Celle des an- 
33 cieus renfernioit, outre cela, l’art d’exprimer 
)j sans paroles , et de jouer la comédie, et même la 
» tragédie. Cetoit la musique qui enseignoit à 
j3 exécuter tous les gestes propres au genre dra- 
>3 critique , comique et satirique, et cette musi- 
33 que instrumentale sappeloit musique hypo- 
« critique, c'est-à-dire qui contrefait, qui imite. 
>3 Elle étoit aidée de la musiquerhytlimique, qui 
» lui iudiquoit les inomens en lui marquant les 
» mouvemens. Eu écrivant les vers , on me Huit 
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y> au-dessus les gestes que dévoient faire les his- 
» trions, et eest cei ait d écrire que nous n’a- 
>/ vous p'us et cjnon ne peut même concevoir. 
" : ! failoit que le déclamaîeur et le gesliculateur 
allassent ensemble d un pariait accord ; car uu 
» geste hors de mesure p assoit pour une [auto 
» capitale, ce qui avoit donné lieu au provei be 
}> grec, faire un solécisme avec la main . L ba- 
» bitude des spectacles avoit rendu le peuple si. 
» connoisseur dans cet art , que la moindre faute 

jr f # ^ 

» etoit aussitôt aperçue et impitoyablement si(- 
* fiée. Lai t de la saltation étant perdu , ou ne 
» peut, en parler que par conjectures; mais ce 
)) qui n est pas douteux , c est que les comédiens 
» anciens exceîlüient dans l’art des gestes. La si- 

» gmbeat ion de salin lio empêche de. trouver n- 
dieu le que îc.s chœurs dansassent, même dan ; 
« les endroits les plus tristes de la hagédie, 
» puisque le genre de d.nse qu’Arislote prescrit 
3i dans sa poétique, ne signifie que les gestes 
3> que faisoient les chœurs. Un de ces chœurs 
j> lut représenté avec tant de force dans îa tra- 
» gédie des Euménides dVlLchïle , que , selon 
U la tradition vulgaire , plusieurs i •mues grosses 
» accouchèrent sur le théâti e d'Alhei Cet eve- 
33 nement fut cause qu'on rédui.-ii à , uinze ou 
» vingt personnes le nombre des aclem de ces 
» chants terribles, où hguroient (pu-:. b.s 
» cinquante personnages. L art de la saltat; i se 
il perfectionna au point que les comédiens v - 
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» rent entreprendre de jouer toutes sortes fie 
» pièces de théâtre, sans ouvrir la bouche. On 
j> les nomma pantomimes , c’est-à-dire imitateurs 
a de tout. » 

Tout le monde sait quelle sensation produisi¬ 
rent à Rome les pantomimes Pylade et oatbylle, 
son élève, qui vivaient sous Auguste. Ils fondèrent 
clt ‘s écoles cpii furent dirigées par leurs élèves, 
sans interruption. Res pantomimes jouirent de 
grands honneurs , de grands privilèges : l’histoire 
et plusieurs monurncns l’attestent. Il se formoit 
pour eux des partis et des cabales; et ils prirent 
des livrées différentes. Les lins s’appelaient les 
les autres lesveris, etc. Plusieurs écrivains 
ont parlé île la grande impression qu’ils fai soient 
sur les spectateurs; et Juvénal , entre autres, 
nous apprend que iïathylle, en représentant les 
amours de Lcd a, porta un instant le désordre 
dans le cœur des dames romaines. Il est à remar¬ 


quer que les acteurs jouoient masqués; ce qui 
lo’ ee à rejeter l'effet principal de leur expression, 
sur l’art de la pantomime (i). 


1 L'importance que les modernes mettent à l’art de la 
‘ « si de tonie autre espèce. II y a long-temps que les 

observateurs se plaignent de l’usage des saies ri des pirouet¬ 
tes ; mais 1rs critiques crient dans le désert. Voici ce que 
disiûi a ce sujet, il y a plus de quarante ans, un homme 
de bon sens. ( Lettres sur la il a me ; 1771 , chez .lorry bis ). 

'■ 1; . n’avons plus de danse; mais 11e pourrions-nous pas 
* en avoir? La danse, la véritable danse, la seule qui pùt 
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Cet aperçu doit suffire povr donner une idée 
de I importance que les nnch ns apportaient à la 
pantomime des théâtres, et pour nous convaincre 
de l’avantage que les autres arts d'imitation pou- 
voient en retirer : il est donc naturel de penser 
qu’un assez grand nombn de gestes scéniques 
ont pu passer dans le domaine de la peinture et 
de la sculpture. On pourroif ajouter encore, qu'il 
est à remarquer que tous les autres spectacles , tels 
que ceux des cirques, des arènes, qui pouvoieut 
fournir des idées et des modelés aux peintres, 
offraient constamment les mèmesleçons de beauté 
et de décence : enfin , pour me servir d’un exem¬ 
ple, il falloit que les maîtres descrime Lan'Le , 
qui instruisoient les gladiateurs, leur montras¬ 
sent non-seulement a se bien servir de leurs arm s, 
mais il falloit encore qu’ils enseignassent à ces 
malheureuses victimes dans quelle attitude d lal- 


* mériter ce nom , la danse théâtrale en lin , est l’art tic t • n 

»> les diverses impressions de Famé par les mouvement vai n s, 
» des différentes parties du corps. Ainsi toute personne r;m . 

* arrivant du fond du théâtre, s’élancera en i air d un a i 
» léger, fera un entre-chat à huit ou à dix, $ avancera sur 
» la scène par un noble et ennuyeux lerre-a-terre ; fera en 

» suite tics bulancemens , des jetés battus , d<’s pirouettes, 
» des à-plombs, des brisés, des temps de misse, sera juste- 
t> nient applaudie parles amateurs ; mais s il ne fait <pie cela , 
i il n’aura pas dansé. Les pas ne sont tjite le mécanisme de 
» la danse; la pantomime en est Fume et la vie. La danse unie 
» à la pantomime est un art ; la danie séparée tic la panio- 
■ mime n'est qu'un métier #. 


» 
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ioit tomber, et quel maintien il falloit tenir lors* 
qif'on étoit blesse mortellement. Ces maîtres leur 
îtpprenoient, pour ainsi dire , à expirer de bonne 
grâce. 

Si nous voulions savoir maintenant quelle a pu 
être l'influence de la peinture et de la sculpture 
sur l'art du théâtre, et ce quelesacteursontpu em- 
pt untcr aux tableaux ou aux statues, nous n'hési¬ 
te m ns nas à reconnoîlre qu’ils ont dû retirer avec 
usure l'intérêt des prêts qu’ils ont pu faire ; et cela 
se prouve en deux mots. En effet, le peintre n a 
pas besoin , pour choisir dans la nature, d’étudier 
1 art du comédien ; mais celui-ci, pour bien choi¬ 
sir, a besoin de connoître plusieurs lois de l'art 
du peintre. Le comédien, il est vrai, offre au 
peintre sa chaleur, sou ame; mais il n’offre point 
son art. Celui-ci, au contraire, lui offre et sa 
chaleur et les combinaisons de son art qui , par 
l i fixité et la durée de ses images, peut être 
constamment étudié et approfondi : d’ailleurs le 
comédien peut-il avoir fait les mêmes recherches 
et être aussi familier que le peintre avec les 
secrets de la disposition , avec ceux de la grâce 
et de la beauté , secrets qui dépendent du calcul 
des ligues et des combinaisons optiques dans les 
gestes et dans les vêtemens(i)? Connoît-il les 


(:) 11 est vrai que les lois du beau optique ne diffèrent 
dans aucun art d'imitation où i! s’agit du plaisir des yeux, 
et il est à croire que, chez, les anciens , ces lois et ces règles 


I 


( 
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moyens tle caractériser les diffère ns inodes, * 1 *- 

i/ 

puis la plus grande magnificence jusqu à la plus 
austère simplicité ? 

Mais revenons à l'important examen des dif¬ 
férences qui empêchent d'assimiler legvste llieù- 
tral et le geste pittoresque, et qui fixent lents 
limites réciproques. Je M'étendrai pas ce paral¬ 
lèle au-delà du point que je traite, et je vais 
simplement exposer quelques idées sans consul¬ 
ter les traités écrits sur l’art du théâtre. 

Le caractère poétique , dramatique, tr.igi [lie 
ou comique de la scène, oblige l’acteur à s élever 
au-dessus de la nature ordinaire. La néecs.silc 
où il se trouve de produire le plus grand etl* 
possible, l'autorise à une espece d’exagération 
sans laquelle il ne paroîtroit pas être eu har¬ 
monie avec le ton général du poème et tle tout 



éioienî apprises assez rigoureusement dans les «•<. !• •> des co¬ 
médiens ; mais il est certain qu'ils recouroicnt à la, seul pi un: 


d à lu peinture. ]Nos acteurs pantomimes, nos «iausi urs et 
nos maîtres de ballet, courroienl grand risque eu ounsuflant 
les tableaux des musées. .Aussi n’ont-ils rien de utic:;\ . : :■ 


pour former leur goût (car le go Al, qui est sent nuctii. du 
bon , est perfectible 1 , que d'étudier ei de rocher* lier P s îmi- 
mnneus. S’ils parlent des principes certains du beau, iis 


parcourt ont les combinaisons les plus variées, les plus neuves, 
et feront avancer leur ai l ; et s’ils s'en rapportent au cm.h lire 
à ce goût vague et individuel, que la vanité nous fa a < ->a- 


îi lériT 
qu'un g 


mjoius comme excellent , et qui u * u , 1 ■ 1 1 . 11 

lu de lazzis et tl’hobitudes, ils le fer ont rester du 


siècles entiers dans un cercle vicieux. 
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ie spectacle. Un aime dans un personnage (le 
théâtre des manières et des gestes qui soient au- 
dessus des gestes et des manières ordinaires dont 
les hommes soutiennent leurs discours. Je sais 
bien quecette élévationdcvroit toujoursetre vraie 
et prise dans les convenances de la nature; mais 
le spectateur ne hait pas une pantomime et des 
manières imposantes et un peu exagérées. Il n en 
est pas de même en peinture. Un tableau , tel 
relevé qu’il soit dans son aspect, n oblige pas le 
peintre à outrer les gestes de ses ligures. Il pro¬ 
portionne la pompe de ses décorations au sujet 
et aux personnages, et tout est daccord dans 
le ton qu’il a voulu lui-même donner; première 
cause du danger attaché à limitation des ac¬ 
teurs. 

J en trouve une seconde dans la nécessité où 
se trouve l’acteur de mettre ses gestes à la hau¬ 
teur du ton de sa voix et du ton des expressions 
verbales employées par le poète. En effet, com¬ 
ment débiter des phrases énergiques, pompeuses, 
des mots d'un grand choix , et faire résonner ces 
grands mots avec la force et l’intensité propre 
à l’étendue d’un grand th éâtre, sans accompa¬ 
gner ces efforts d’une espèce de gestes analogues , 
et sans faire participer sa pantomime de cette 
même exagération (i)? 


(t) Tout le monde sait que les mêmes gestes, exécutés sur 
un fort petit théâtre, seraient insupportables. 


I 
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Il y a ensuite une autre considération tonte 
particulière au comédien. C’est le besoin de faire 
comprendre et de faire sentir fortement les idées 
du poète, de prouver qu'il les sent lui-même et 
cp.i il les rend avec exactitude. Ses gestes lui ser¬ 
vent donc d’interprètes , et dans le cas où il n’au- 
roit pas frappé les oreilles, il s’adresse au sens 
de la vue. Il prononce en gesticulant , il double 
la force des épithètes acoustiques par des épi¬ 
thètes optiques, et c’est en ceci qu'il est pres¬ 
que toujours le comédien, l'acteur du théâtre, 
et non le personnage delà nature. 11 faut remar¬ 
quer qu’autre chose sont les affections de l ame, 
autre chose les vues de l'esprit, et que Je peintre 
lie doit représenter que les senti mens et non 
les idées. Ajoutons que le comédien craint de 
répéter les mêmes signes successifs. Il doit les 
varier, les changer, et n’êlre pas monotone aux 
veux des regard ans : il craint même de gestion* 

* O * O 

1 er le lendemain, précisément comme il a pu le 
faire la veille. L'attrait de la nouveauté h do¬ 


mine, et souvent il remplace des vérités rou¬ 
îmes par des impropriétés nouvelles, coin nu :, 
dans les diverses copies d’un meme ouvrage, il 
falloir, effacer les bons endroits pour y substitue! 

de mauvais ciiangcmens. 


Enfin le spectateur qui veut être remué, * 


cité , n'apporte souvent qu'une attention languis¬ 
sante : il faut le réveiller, le piquer; il faut par¬ 


fois comme on crie de la voix , car 
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les poètes font bien souvent traîner l’intérêt par 
des discours éternels qui assoupissent et qui en¬ 
nuient les regardans. Une figure me déplaît dans 
un tableau , je tourne les talons et j’en suis quitte ; 
mais ail spectacle on est souvent emprisonné : il 
faut attendre la fin de cette longue tirade, il 
fuit bailler et rester là. Que fait 1 acteur .' il sé- 
ohauffe, il s'agite, il nous rappelle à la scène : 
il lait tout pour exciter nos regards ; maissa fausse 
chaleur excite souvent notre sourire et nos mur¬ 


mures. 

Parlerai-je aussi de cette indulgence que le 
public accorde à Facteur et qu'il refuse au 
peintre, à cause du temps que celui-ci peut 
employer à l’exécution de son tableau , tan¬ 
dis que Facteur doit en quelques heures nous 
retracer nulle situations diverses? 1 ! en résulte 
u'un geste vicieux est toléré , parce qu’on es- 
JM re un instant plus tard être dédommagé par 
une belle expression. 

Dirai-je encore que la laideur du geste n’est 
cpie passagère; que les actions du corps sont 
transitoires et fugitives , tandis que les gestes de 

tigure peinte sont continuellement laids et sans 
retour? 

Qui ne sent pas encore que Facteur jouît de 
tous les droits de sa célébrité ; qu'elle en impose 
souvent à la critique , et qu'elle nous fait goiiter 
bien tirs vices qu on est prêt de regarder comme 
des beautés et des règles 1 ? Le peintre, an con¬ 
traire , voit souvent son tableau exposé à u reu- 
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sure oo gens qui en mëconnoissent l'auteur, et 
c est réellement pour la postérité qu'il produit 
ses ouvrages- 

O 

Je vais terminer ces considérations par com¬ 
parer la distance qui sépare le spectateur , de la 
scènejouee, et celle qui sépare le tableau peint , 
du regardant. Cette comparaison est si familière 
à 1 esprit de tout le monde, qu’il est inutile de 
la pousser bien loin. Je dirai donc seulement que, 
rigoureusement parlant, le peintre ne peut em¬ 
prunter la pantomime de Facteur, que dans 1 
cas où ce dernier n’anroit point calculé ses gestes 
d’après un très- grand éloignement. Cela nous 
ramèneroit aussi à la question du point de vue 
sous lequel un geste beau peut souvent paroitn 
laid: mais en voilà assez sur cette question. 

On a dit, il y a long-temps, qu imiter des acteurs, 
cétoit imiter des imitations, et que bien pue 
le comédien fût réellement un personnage vivant 
et naturel, ses passions exprimées par des gestes 
pouvoient fort souvent paroîlre factices et hors de 
nature. Cette vérité bien sensible a été cependant 
méconnue d’une foule d’artistes modernes, qui , 
dans les écoles d’Italie meme, onl été dupes de 
l’influence théâtrale; car si i on excepte quelque , 
ouvrages qui datent des âges de simplicité, on 
reconnoît dans presque tous les autres, outre 
le goût académique (i), tel que celui, par exein- 


(i) Quand ie dis goiit académique, je veuv dire goût 
vicieux des diverses académies. Je nignore pas que l’on comp- 
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pie, dont ies chefs de i’école florentine ont in- 
feelé la peinture, un je 11e sais quoi de violenté 
dans les actions imitées et une certaine expres¬ 
sion factice dans le geste, qui les fait ressembler 
plus aux acteurs du théâtre qu aux acteurs de la 
nature. Je sais qu’on peut appeler ce point dif¬ 
ficile un véritable écueil. Le grand Poussin lui- 
rnème ne l a pas toujours évité. Ses personnages 


t if plusieurs écoles dans l'antiquité, et qu’on en dîstinguoit 
!ts slyhs; mais si à Corinthe, à Sycionc , à Athènes, on 
snivoit ifes goûts d’école differens, je ne doute pas que ces 
g* *n\ts rie fussent tous conformes à l’art et à la nature. Quant 
aux conjectures que pourrait fournir l’érudition sur cette 
importante question, elles ne pourront jamais être satisfai¬ 
santes , sans les lumières d'un artiste.qui saurait voir, dans 
; ' in'-mj mrcs , des caractères artistiques qui échapperaient 
: u simple savant. Aussi est-ce une nouvelle mine qui reste 
a exploiter. Iïagedorn , d’après H. Testelin, en parle à son 
; ; " , quand il compare l'école lombarde à l’école de Co- 
un hc, l’école romaine à l’école d’Athènes, et qu’il pousse 
jusqu'au bout cette espèce de plaisanterie. Ce parallèle rap- 
]•( de celui qu’entreprit, en jySa , le marquis d’Argens, qui, 
voulant persuader à tout Paris que l’école française cgaloit 
1 •'"oie d’Italie, n’hésita pas à assimiler La Fosse à Paul 
\ rnnèse , Blanchard de Lyon an Titien , ainsi de suite. Cet 
o nt lui attira une réponse convenable de la part de iTtalieu 

* t imti , qm ridiculisa la hardiesse de cette entreprise. 

Le mérite respectif des écoles est reconnu. Les Grecs ont 


et plus habiles que ne le furent depuis les Italiens. Les 
Italiens, jusqu’à nos jours, valoient mieux que les Français 
d = 's les arts , etc., etc. Les préjugés, la mauvaise humeur, 
la vanité , ne changeront rien à cet ordre. 
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jouent quelquefois leurs rôles comme sur un 
théâtre ou Ion toléreroit les combinaisons et les 
calculs de 1 esprit. Celte naïveté rare , <|in trans¬ 
porte de suite en présence de la nature, nVsl pas 
une petite vertu dans les arts, et elle a coûté aux 
Grecs eux-memes plus de peines et de sueurs 
quon ne 1 imagine. On a beau dire : comment 


travailler à être naïf? il est certain que les grands 
artistes de l'antiquité y ont travaillé, sur-tout 
à certaines époques, et: qu'ils y sont pan mus 
plus souvent qu’on ne le pense, par la seule force 
de la philosophie. Avant de faire une chose dans 
les arts, il taut l'aimer et vouloir la faire; mais si 
les maximes sont fausses, si les peintres croient 
devoir imiter les gestes des comédiens, par celte 
raison qu'ils sont des modèles vivaus et qu’ils 
commissent les lois de l'exagération et de l éner- 

O 

gie, cette erreur pourra corrompre toutes leurs 
productions. Nous avons un exempte bien sen¬ 
sible de ce défaut , que les étrangers ont reproché 
justement à l'école française : c’est dans Charles 
Goypel. Ce peintre, qui auroit pu exce lier dans 
les expressions , avoit mis en principe qu un 
n’avoit rien de mieux à faire qu’à imiter les ac¬ 
teurs. Dufresnoy, de Piles, et Léonard de Vinc t 
vont plus loin. Ils recommandent l'imitation d 
muets dans leurs pantomimes , parce « me, disant 
ces écrivains, les muets étant privés des si ;i li¬ 
gnifications de la parole, ils possèdent mieux 
l’art de se faire comprendre î ai leurs gestes ; niais 
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comme autre chose soûl les vues fie 1 esprit , et 

aulie chose sont les affections de famé , par ce 

moyen l’on ne peindrait que des muets ou des 

comédiens qui veulent être compris, et Ion ne 

peindrait pas les hommes de la nature. Aussi 

t ’hni les Coype! peignoit-i I dans ses tableaux , non 

seulement des comédiens , mais des comédiens 

français et même des comédiens de la cour de 
* 

Louis XIV et de Louis XV; il alloit quelquefois 
jusqu’à imiter une partie de leurs pitoyables cos¬ 
tumes. Oifa-t-il produit ? de petits effets avec 
des moyens forcés , et les cœurs iront pas été sa 
dupe. Les temps ont changé. Les acteurs des 
théâtres sont revenus cïe ce mauvais goût. Cette 
amélioration a séduit : on l’a appelée du nom de 
perfection, et les peintres ont encore imité des 
acteurs. Ils ont imité le mouvement de leurs 


br as, de leurs poignets, de leurs jambes ; leurs 
écarts, leurs contrastes , leur tension , leur vio¬ 
lence , toute leur tournure enfui et tout leur 
maintien. Beaucoup de peintres vont donc s’ins¬ 
pirer an théâtre, et ils trouvent ces éludes plus 
commodes et pins faciles que celles qu ils de¬ 
vraient faire devant la nature (i). 


( i ) Cf uest pas pour critiquer quelques comédiens ma¬ 
niérés que je fais ces observations. Si ces acteurs influent 
nr le goût national, j’en gémis en silence avec les amis du 
beau et île la simplicité ; mais quand il s'agit de préserver 
des élevés , qui courent abreuver celte soif Je la jeunesse a 


* 





l-\ THF.OB1E OU fi V S T K 

Q Ufk les peintres n’empruntent donc aux ac¬ 
teurs que les gestes spon la nées dérivant de la na¬ 
ture, et non ceux nui appartiennent à l ai t théâ¬ 
tral. Qu’ils apportent la meme retenue dans le 
choix de ces actions et de ces gestes, qu’ils en 
apportent en présence des scènes même de la 
nature, qui, pour un signe convenable, nous 
en offre mille que la peinture doit rejeter. Que 
le peintre se méfie de tous les gestes dramati¬ 
ques et tragiques que les acteurs veulent rendre 
très-forts et très-remarquables. Presque toujours 
ces gestes sont des imitations de telle ou [elle 

manière de coulisse, de tel ou tel comédien : 

« ^ 

presque toujours ils sont outrés, laids et im¬ 
propres. Combien n'en voit-on pas (fui sont guin¬ 
dés pour être nobles, hideux pour èl re véhémens, 
et triviaux pour être naïfs? Que peut espérer 
l’artiste à de pareils spectacles, et que n’a-t il 
pas à redouter de leur influence lorsqu'il lui fau¬ 
dra obéir aux lois austères de sou art? Cepen¬ 
dant ce sont ces mêmes gestes que le parterre, 
pinson moins maniéré lui-même, plus ou moins 
barbare, applaudit de préférence. Quelque ac¬ 
teur, il est vrai, ami de la décence et de la 
beauté , peut développer parfois J énergie de son 
a me dans le vrai mode de la tragédie : il peu! se 
faire que , nourri des images nobles des anciens , 


des sources impures, des mcnagemeiis serolt’ui des fuit>l*:»scs 
coupables. 
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il offre un geste dont l’effet nous transporte et 
nous électrise : alors l’artiste spectateur doit 
payer son tribut d’admiration et de sensibilité; 
mais qu'il se rappelle toujours les règles sévères 
et le langage particulier de son art. Qu'il ne 
perde jamais de vue que la traduction qu’il pour- 
roi t faire en peinture de cette même expression 
théâtrale qui lui paroît si belle, ne peut être 
écrite que dans une langue différente qui a ses 
combinaisons, ses nécessités et ses limites particu¬ 
lières , et que, tout échauffé qu’il est par les effets 
qu’il vient d’admirer , il n’aille pas sans ré¬ 
flexion en faire un calque ridicule sur la toile. 

Il faut observer que cette habitude funeste de 
copier en peinture les expressions des acteurs 
comme étant des expressions naturelles , ne pro¬ 
vient pas toujours du peu de jugement des ar¬ 
tistes , mais qu’elle provient souvent aussi de 
1 impression très-forte et très-durable que font sur 
eux les fréqüens spectacles du théâtre. Il faut 
tâcher encore d’expliquer ceci. 

Toutes les lois que les rapports entre les signes 
sont très-perceptibles , il en résulte un effet très- jl 1 

t 1 * 

mlense sur les organes , sur 1 intelligence et con¬ 
séquemment sur la mémoire : or les signes de la 
scène sont très-frappans et très perceptibles, et 
ils nous affectent aussi vivement au moins que 
les signes des tableaux. Ce sont de vraies pein¬ 
tures animées, circonscrites dans un cadre plus 
ou moins étendu , mais qui est déterminé et qui 
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fixe et concentre toute noire attention. Pourqnni 
1 influence des tableaux sur les écoles et sur lepoùt 

O 

est-elle si forte et si durable? C’est queîes tableaux, 
comme les représentations théâtrales, nous frap¬ 
pent par des s^nesdont les rapports sont bien plus 

circonscrits que dans la na¬ 
ture, et que l’ordre dans lequel ils se présentent à 
la vue, à l’esprit et à la mémoire, est bien plus 
distinct et bien plus remarquable que l'ordre 
incertain et fu gaee des signes naturels offerts par 
le hasard. Les gestes de la scène se retracent en¬ 
core à la mémoire par l’association de mille idées 
qui rappellent un grand nombre d’autres com¬ 
paraisons dont nous ayons été frappés au théâtre: 
par exemple , les images des sites , leur tornie et 
tout leur caractère, l'éclat des parties vivement 
éclairées, les acteurs secondaires qui , par leur 
attitude, déterminent les lignes et les groupes ; 
leur costume , leur physique, leur renom , tout 
nous a frappé, et le souvenir de ces choses ac¬ 
tive le souvenir des gestes et de toute leur pan¬ 
tomime. Voilà tes causes qui retracent sans cesse 
à l'imagination des artistes les gestes vus au thea- 

O n 

ire, toutes les mille et mille situations imitées 
par les acteurs, seront doue toutes retenues et 
classées dans la mémoire de 1 artiste regardant , 
et elles seront mieux retenues souvent que h s 
situations réelles offertes par la nature. Com¬ 
ment donc les n jeter ou les oublier . ces indliers 
de gestes mensongers et laids, dont la vue est. 
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pour ainsi dire, tellement saturée, qu’elle ne 
peut plus recevoir les impressions touchantes de 
la nature ? Comment redevenir naïf, vrai et 
chaste dans ses idées, lorsqu’un est devenu esclave 
de ces fantômes qu’on va tous les jours a 
et dont on cherche meme à s’inspirer? Je doute 
que le grand Poussin fréquentât les théâtres de 
P ne- : je doute que le grand Raphaël ne se fût 
pas un peu guindé, un peu maniéré, beaucoup 
guindé, beaucoup maniéré, s'il eût suivi nos 
représentai ions journalières , s’il eût suivi l’his- 
torique théâtral de nos acteurs, de nos coulisses, 
de nus loges , etc. Artistes, dont le devoir est de 
perpétuer la beauté parmi les hommes, méfiez- 
vous du théâtre, méfiez-vous des imitations; 
aimez la nature , aimez les Grecs ; payez les spec¬ 
tacles qu'ils nous donnent, payez les leçons qu ils 
ont écrites ; mais une seule mauvaise représen¬ 
tai; >u théâtrale peut vous perdre et gâter votre 
g ‘ht pour toujours; tandis qu’une soirée passée en 
présence d’un beau modèle ou d’une belle statue 
antique ne sera jamais à regretter. 

dant, peut-on objecter, il se trouve par¬ 
fois d es acteurs d un rare mérite, et qui laissent 
meme aux peintres de grands exemples; des ac¬ 
teurs qui étudient les mœurs, la nature , et dont 
les leçons ne peuvent qu alimenter le génie. I! 
sen trouve parfois qui sont pleins d'instruction, 




/ F 
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n, et «qui, s a 
h un parterre oisii et blasé, ambitionnent plus 
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les larmes du spectateur sensible et éclairé, que 
les bravos des gens de parti ; eu un mot » des ac¬ 
teurs amis de la vertu et de la beauté. C’est bien 


ce que je pense; et je ne doute pas de tout l'avan¬ 
tage que la peinture pourroit retirer du talent de 
ces hommes distingués. Aussi voyons-nous dans 


les écrivains les noms 


et 



certains acteurs 


qui, par leurs études et leur amour pour la per¬ 
fection , pouvoient rendre de pareils services. 
Valère-Maxime nous apprend , par exemple, que 
Hoscius et Esope, ces laineux-comédiens, se trou- 
voient continuellement dans l'auditoire de l'élo¬ 


quent Quinlus Jiortensius, pour eu étudier les 
gestes, ahn de parer le théâtre desbeautés muettes 
du barreau. «Ou sait, dit Valère-Maxime, avec 
» quelle étude ce dernier s'appliqua à celte elo- 
» quence muette, à peine connue de nos jours. » 
J'ajouterai ici que Jlémoslhèues prenuit des leçons 
de gestes du comédien Tirésias. Un autre écrivain 
nous dit, en parlant de ce même Iloscius , que cet 
excellent comédien, contemporain de Cicéron, 
ne représon (oit jamais aucune action devant i 
peuple , sans l'avoir étudiée et concertée tre - 
long-temps dans sa maison, et sans avoir répété 
d’avance jusqu’aux moindres gestes ou inuuve- 
meus du corps : je crois que c'étoit ce même pan¬ 
tomime qui 1 ut toit avec Cicéron, dans l'art d'ex¬ 
primer certains sentimens; celui-ci 
force du discours, l’autre l’éloquence du geste; et 
cela par des moyens toujours différens. 
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En general, la manière et le mauvais goût est 
ce qui blesse le moins les spectateurs. Il est très- 
vrai qu un acteur peut toucher, attendrir, être 
plein de feu , de verve et d'intelligence, et être en 
même temps manière, un peu affecté, faux, et 
même trivial et fort laid dans ses gestes : il peut 
dire, en un mot, très-éloigné du vrai type ( qui 
est la belle nature, et néanmoins avoir un fort 
grand talent et un fort grand succès. Si l’on jette 
un emip-d'œil sur les portraits desacteurs français 
du dernier siècle , et de tous les acteurs de l’Eu¬ 
rope, que la gravure nous a conservés, on ne 
p >u: ras empêcher de penser, malgré la persuasion 
où 1 on est que leur réputation n’a pas été usurpée, 
que leur mamiien, leur geste, leur allure indi¬ 
quent des êtres maniérés, apprêtés, barbares; 
enfin qu’ils dévoient être fort ridicules. Et cela est 
la vérité , quoiqu’on ait pleuré à leurs représenta¬ 
tions ; car 1111 temps peut avoir lieu où ion s’accou¬ 
tume tellement à la grimace, à la minauderie et 
à I afféterie, que la simplicité eL le naturel parais¬ 
sent insipides. Un temps peut avoir lieu , où quel¬ 
ques progrès, dans certaines parties de l'art, 
'fut trouver excellent lotit le reste des habi¬ 
tudes pernicieuses. 

Les personnes qui ont vu naître l’heureuse 
réforme qui s’est opérée au théâtre, à la fin du 
dix-huitième siècle, peuvent être tout émervëil- 
îees a la vue de certains acteurs d’aujourd’hui, 
qui parlois rappellent les moeurs antiques par 
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leur costume et leur maintien. Il n’est pas sur¬ 
prenant que le même spectateur qui se rappelle 
les héros et lès héroïnes grecques et romaines 
aliubîees de paniers, chaussant la mule poin¬ 
tue au lieu du cothurne tragique, ayant la tête 
chargée de coïJlures colossales, où les pei les , les 
guirlandes, les noeuds, la pommade, l amidon 
et les panaches ctoieni accrochés d une manière 
si plaisante ; il n'est pas surprenant, dis-je, qu'il 
soit éloigné du rigorisme et dans le costume, 
et dans les mœurs tragiques actuelles. Mais si nous 
partons de la comparaison fournie par les anciens 
eux-mêmes , au lieu de celle que nous offre le sou¬ 
venir de ce pitoyable goût, auquel nos descendans 
voudront à peine croire, nous ue pourrons nous 
empêcher de reçoitnoîire combien est long à par¬ 
courir le chemin qui sépare le style barbare , du 
style de la perfection , et quels cous! ans cfforis ne 
doivent pas faire les amis du bon et de fexeeîlcul. 
pour atteindre au vrai but ! 

Oui, letude du geste dans les monumens doit 
être l'objet descontinuelîes recherches du pemfi 
comme du comédien : c'est dans cette étude (pu¬ 
ce dernier reeonnoîtra lps signes propres à carac¬ 
tériser non - seulement les mœurs, mais toutes 
les passions. Il y apnremlraà distinguer ce qui 
constitue ce décorum, et cette dignité qui est 
inséparable du caractère tragique et héroïque, 
ainsi que Cette simplicité qui rappelle tou jours la 
nature. Tî y trouvera mille moyens de s élever, par 
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le geste, à la hauteur du poète. ïl y apprendra 
l'art d’embellir sa pantomime par des draperies 
belles et mobiles à son grë , et il pourra, par 
ce moyen , varier le caractère optique de toute 
sa personne suivant le caractère poétique des 
situations. 

Si les acteurs parviennent à peindre la vraie 
grâce antique, qui est la vraie grâce de la na¬ 
ture; s’i ls ne remplissent la scène que de gestes 
beaux et convenables *, s’ils nous font voir enfin 
des personnages dont le maintien, les attitudes 
et les actions élèvent l ame et rappellent la di¬ 
gnité de l’homme, pourquoi ne verroit-on pas 
peu à peu les autres arts se ranger sous celte 
influence ? La musique épurera et simplifiera 
ses chants ; Farchi Lecture agrandi- a et ennoblira 
ses dispositions, et sera en harmonie avec la ma¬ 
jesté et la décence des acteurs ; elle expulsera ce 
reste de barbarie qui dénature le caractère du 
lieu; elle changera la disposition de la lumière 
qui éclaire les acteurs, effet ridicule que l’accou- 
tumance et. la routine tolèrent et que notre in- 
dustrie chimique pourrait si facilement corriger. 
La peinture scénique deviendra pins austère, 
plus vraie; les décorations et les sites concour¬ 
ront mieux à la gravité et à la hauteur du sujet.» 
enfin tous les beaux arts rivaliseront pour éle¬ 
ver et ennoblir leur style; les sculpteurs et les 
peintres pourront alors monter leur imagination 
à ces grands spectacles comme ils le faisoieut jadis 

6 
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à Athènes et à Rome , et tous les arts enfin dont 
le but est de rendre la vertu visible, contribue¬ 
ront réellement au bonheur de la société. 

Puissent ces aperçus diminuer la confiance 
aveugle des artistes qui vont puiser leurs leçons 
dans les théâtres et sur la scène 1 Puissent-ils 
rappeler aux acteurs l'influence que leur manière 
ou leur affectation peut avoir sur les autres arts, 
qui tous les jours les mettent innocemment à 
contribution ! 


Des Gestes statuaires. 


Le geste statuaire n est pas si différent du geste 
pittoresque qu'on l'a pense jusqu’ici. Les mu¬ 
tera es ont établi dans les écoles des démarcations 


exagérées entre la peinture et la sculpture, et 
ces prétendues différences n'ont été désignées 
avec tant d importance, qu’afin de déguiser cette 
grande distance qui sépare le mérite des cfief- 
d’œuvres antiques de celui de nos tableaux. Les 
professeurs n'ont donc cessé de répéter que la 
•peinture ne devoit point ressembler à la .sculp¬ 
ture antique; mais il est à remarquer que pai 

13 ne inconséquence vrai ment singulx reces mêmes 

-artistes ont produit des statues semblables en 


tout à leur peinture, et ils ont miseux-mémes en 
évidence leur foiblesse ou le vice de leur théorie. 
On a redit jusqu’à satiété qu il l'aboit en pein- 

m 

ture une certaine chaleur que ne comportai! p 


# 
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ïe marbre; que la statuaire n étant point un art 
d'illusion, elle étoit soumise à des conventions 
qui la reslreignoient dan... c.e certaines combi¬ 
naisons limitées; que la peinture, au contraire, 
étoit un art libre, hardi, lier , énergique, un peu 
exagéré et propre a remuer fortement les spec¬ 
tateurs. Tous ces mots sont fort lions pour faire 
valoir les collections et les cabinets; mais en vé- 
rité , serions-nous à savoir eu quoi consiste cette 
véritable chaleur qui, dans la peinture comme 
dans la sculpture, doit se communiquer à famé 
et l’échauffer toute entière? La vraie chaleur n'est- 
elle donc plus, pour lesÀpelles comme pour les 
Lysippe et les Scopas, le résultat de cette correc¬ 
tion vivante du dessin, de cette justesse animée 
dans les plans , dans les lignes, dans les formes, 
dans le jeu des os et dans le mouvement juste et 
naturel du tout et des parties, résultat qui vi¬ 
vifie les ouvrages des grands artistes qui cou- 
noissent à fond la nature? Les statues antiques 
du premier ordre seroient-elles donc dénuées de 
chaleur et de vie? Vérifions cette question en 
fixant un moment nos regards sur les plus remar¬ 
quables. Le Discobole ne va-t si pas mouvoir et 
lancer son palet? L’Apollon dans.son noble cour¬ 
roux ne soulève- 1 -il pas ses vastes poumons et 
les tonnes toutes divines de sa poitrine? Le forse 
antique, cette masse brute et informe pour le vul¬ 
gaire, n’est-il pas un fragment animé qui semble 
exhaler la vie, la force et la plus grande santé ? 

6 * 
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La Diane , cette statue si long-temps négligée, ne 
semble-t-elle pas frap | >er l’air de ses membres agiles 
et de ses chastes vètemens? faut-il donc enfin que 
celui qui imite les actes et les gestes naturels par 
le moyen des couleurs, soit exagéré, manière sans 
simplicité et plein de licence, tandis que celui 
qui façonne le marbre sera sage, réservé et pourra 
s’illustrer par la véritable énergie de la nature 
et par des finesses incompatibles avec les excès 
hasardés de l’autre J Que deviennent tous ces 
éloges arde ns des amateurs de F Antique, s’il est 
vrai que la peinture doive offrir plus de vie et 
d’expression que la statuaire? ]N"e parlons plus 
avec étonnement de la belle douleur de ftiobé 
et de ses malheureuses il lies ; reléguons parmi 
les ouvrages froids et insipides son jeune fils dont 
ïe regard est lancé vers le ciel et dont touîe F at¬ 
titude a été saisie sur la nature; oublions les lut¬ 
teurs dont les muscles sont tressaillans, dont les 


tendons semblent glisser et s’applatir sur les os, 
et ce gladiateur d'Agasias dont l’extrême mité 
ferait croire qui! a été subitement pétrifié à 
l’instant du plus énergique élans. 

Que penseroient de cette doctrine Philostrate, 
Callistrate, qui ont décrit tant de tableaux et tant 
de statues ? Que penserait Pausanias qui paré 
avec les mêmes éloges de la vie des peintures et 
de celle des statues qui embeilissoient la Gièccj 
en un mot, quelle idée auraient de cette pré¬ 
tendue chaleur pittoresque , les Cicéron, les 




J) À WS L A ÏIT DE IA PEINTURE. 


85 


gnent strictement le 

O 


Quintilien , et tous les hommes savans et sen¬ 
sibles de l’antiquité qui n'ont jamais écrit un 
seul mot sur cette tliiférence que nous voulons 
faire passer pour un rafinement de propriété, 
tandis qu’elle n’est que l’excuse ridicule de mille 
et mille tableaux qui , malgré tout leur mérite, 
n’en sont pas moins la honte de Fart? 

Que i on s’exprime donc avec retenue sur les 
points importa us qui 
domaine de chaque art, et si un excès dans ce 
jugement est a redouter, n’est-ce pas celui qui 
nous rend méfians sur les leçons que renferment 
les chef - d’œuvres des Grecs et des Romains, 
chef-d’œuvres qu’il est essentiel d’aimer et de 
goûter avant d’entreprendre de les imiter? 

Néanmoins, les différences qui doivent empê¬ 
cher d’assimiler en tout le geste statuaire et le 
geste pittoresque, doivent être indiquées avec 
précision ; mais le seul bon sens su Mît pour les 
i lire remarquer. Une statue est seule , isolée et 
concentrant, l’unité de sa disposition en elle seule, 
on 1 aperçoit de tous cotés , et de tous cotés cette 
unité doit être concentrique et jamais excentri- 

JL J 

que, c’est-à-dire qu’aucun des membres ne doit 
conduire l’œil du spectateur hors de la masse, 
et qu’aucune ligne ne doit paroilre appartenir 
au commencement d’une autre figure, comme 
cela peut avoir lieu dans la peinture et dans les 
bas-reliete. l>e plus, le geste statuaire a cela de 
particulier quêtant représenté par une matière 
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egalement colorée, la combinaison optique des 
lignes, des membres ou des parties , doit se faire 
avec une grande économie, puisque le statuaire 
n’a point à sa disposition, comme le peintre, 
les ressources du clair obscur qui éteint et, sa¬ 
crifie les parties trop diffuses ou vicieuses dans 
leur rapport. 

Une autre considération doit être encore in- 

* 

diiruée. S il est vrai que le geste statuaire puisse 
être le même pour te peintre , il ne s’ensuit pas 
que celui ri doive transporter inconsidérément 
dans ses tableaux le même geste qu il aura ad¬ 
miré dans une statue, puisqu’il peut se faire qu il 
la dessine sous un aspect ou un point de vue 
qui offre des raccourcis équivoques ou déplai¬ 
sons. Te spectateur qui tourne autour de la statue 
évite ces aspects , et lors même qu’il seroit forcé 
de ne la considérer que d’un seul point , la mobi¬ 
lité de toute sa personne el ftiscidation de son 
regard lui (croient apercevoir clairement des par¬ 
ties qui , en peinture, seroient très-équivoques, 
malgré les recherches de la plus exacte perspec¬ 
tive. Tontes ces observations sont presque d< s fu¬ 
tilités, tant elles sont faciles à faire; cependant, 
je vais citer un exemple. Te tireur depine, le 
Gladiateur mourant, vus de face, baissent la tête, 
mais ils montrent leurs visages à celui qui s'ap¬ 
proche en circulant ; et un peintre qui , dans une 
figure principale , placeroil une tête sous un pa¬ 
reil aspect, feroit un choix peu ingénieux ; out-e 


n aws l’art de la peinture. 87 

Je désagrément du raccourci, il auroitl’équivoque 
que causeroit la couleur brune des cheveux qui, 
de loin, 11e donneroit pas, sous certaines lumières, 
l'idée du volume et de la masse d’une tête , aussi 
net te ment que le donne la couleur égale du mar¬ 
bre ou du bronze. Ainsi, l’on peut avancer, qu à 
(,'is conditions près, une figure seule et isolée dans 
un tableau , doit être traitée , quant au geste et à 
la disposition, selon les règles du statuaire, et que 
celui-cî a seulement quelques difficultés à vaincre 
qui lui sont particulières. Pour ne pas prolonger 
< es parallèles, oui rameneroienl la comparaison 
de la sculpture et de la peinture, questions étran¬ 
gères à Part du geste , je vais finir par une dernière 
objection. Le style de la statuaire, dira-t-on, est 
plus souvent monumental et plus souvent austère 
que celui de la peinture; celle-ci u’a pas besoin 
de se réduire comme la première à la plus grande 
simplicité : en un mot, la statuaire est exclusive¬ 
ment relevée et sévère, tandis que la peinture 
n’est qu’un art (l’agrément, et dont la destination 
principale est de plaire. On sent la faiblesse de 
cette difficulté, mais on la fait souvent valoir ; et 
j* ne la reproduis ici nue pour avoir occasion de 
placer la réflexion suivante. 

La sévérité et. la simplicité sont des qualités 
bien plus diffm : Iles 4 introduire dans la peinture 
que dans la statuaire. L imité de couleur, dans la 
statuaire, contribue beaucoup à sa grande simpli¬ 
cité , taudis que le coloris et le clair-obscur de la 
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peinture donnent toujours au tableau une phy¬ 
sionomie variée, et un caractère optique vague 
et un peu indécis, résultat de cette suavité inévi¬ 
table que produit l'arrondissement des parties, 
par les demi-tein les nécessaires à l’art î lice du relief. 


Toutes ces couleurs variées, toutes ces ombres 
noyées dans les clairs, toutes ces louches vigou¬ 
reuses et un peu exagérées que prodigue le colo¬ 
riste, pour soutenir le ton de ses effets ; tous ces 
moyens, dis-je , ôtent au spectacle de la peinture, 
cette tranquillité majestueuse et cette simplicité 
noble qui constituent une grande partie de la gra- 
vitede la sculpture ; qualités qui touchent le spec¬ 
tateur par des sensations grandes et imposantes. 

Terminons en revenant aux anciens. Il est à 


croire que cette maxime qui fait (lire que le g es t • 
pittoresque, peut être plus libre et moins sévère 
que le geste statuaire, auroit été regardée, dans 
les écoles antiques, comme très-pernicieuse. On 
peut affirmer au moins, que les peintures anti¬ 
ques que nous connoissons, et qui représentent 
des figures seules et isolées, les font voir con¬ 
formes en tout aux statues pour legeste, et offrant 
les mêmes principes dans la disposition et dans 
l’ordonnance des parties. Cette similitude, qui 
prouve de nouveau que la règle fondamentale de 
la beauté optique est une et la même dans tous les 
arts, se retrouve sans interruption jusque dans 
les productions du moyen âge. 

Si ceLte opinion n est pas trouvée rigoureuse- 
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nient juste , par es critiques qui ne veulent point 
reconnoître de vices dans les types laissés par les 
maî tres de l'Italie , elle ne sera néanmoins d’aucun 
préjudice, vu les éloges que donneront long temps 
les enthousiastes routiniers, à tant de productions 
fantasques, licencieuses et barbares, et aux gestes 
violentés et académisés des peintres des derniers 
siècles, qui, ayant ambitionné le titre banal de 
génies fougueux et d artistes chaleureux , aban¬ 
donnèrent cei ordre et cette sagesse antique , et 
dédaignèrent cette philosophie naturelle qui illus¬ 
tra pour toujours les Zcuxis et les Âpelle. 

Dit Geste de la Plastique en général ( t ). 

Si les gestes statuaires sont peu différens des 
gestes pittoresques, comme nous venons de le 
voir, il est facile d’imaginer que les gestes de la 
plastique, en général, qui sont exprimés sur les 
bas reliefs, les pierres gravées etc., ont bien plus 
d’analogie encore avec les gestes des tableaux. La 

AJ O 

seule différence qui les caractérise provient de la 
nature des matières employées dans la plastiqueet 
dans la glyptique (a). Il ne s’agit donc, dans cette 


(1) Ge mol, dérivé du Grec, a élé adopte parles an¬ 
ciens et par !es modernes pour désigner l’art de modeler. 
On désignoit le modeleur par le mot plantés. 

(■>,) On appelle ainsi Fart de graver des images sur des 
pierres dures, à l’aide d’instrumens particuliers. Le mot grec 
glypkein signifie creuser. 
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question , que rie designer les cas où l’art de In plas¬ 
tique est forcé de se soumettre à certaines néces¬ 
sités particulières lorsqu’il produit des expres¬ 
sions par le geste. Les recherches étendues que 
Ion pourroit faire sur ce point, seroient ici hors 
de saison, et quelques remarques doivent suf¬ 
fire. 


Chez les Anciens, les lois de la solidité étoient 
aussi sacrées dans l’art du bas-relief, (pie les lois 
de la stabilité l étoient dans l'architecture et dans 
la statuaire. Ces luis de solidité, si bien enseignées 
par les sculpteurs égyptiens , qui portaient même 
la prévoyance jusques à ne se permettre des reliefs 
que dans les incrustations, furent respectées par 
les Grecs , bien plus encore que par les Romains. 
Une règle générale dans l'art grec, étoit de ne ja¬ 
mais donner aux points émiliens du bas-relief, 
une plus grande saillie, que ne le prescrivoit 1 e- 
paisseur parallèle de la dalle; en sorte qu il ne se 

trouvoit aucune partie dont le relief très-saillant et 

• » 

isolé pût produire des eifets désagréables a 1 œil 
et être exposé aux chocs et à une facile destruc¬ 
tion. il est vrai que ce raisonnement, tou! simple, 
na jamais pu convertir les sculpteurs des derniers 
siècles, qui, voulant produire des illusions avec 
le marbre, ont fait tellement saillir certaines pai* 

d jm V 

_■ 11 x les équi¬ 
voques et des effets optiques vraiment ridicules. 
Au surplus, ces artistes trouvaient de grands ad¬ 
mirateurs ; cl il est bon d’en citer un: cestlau- 
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iriir d’un poème latin sur la sculpture (r). Il re¬ 
commande dans le paysage en marbre, la beauté 
et la vérité des arbres et fies fleurs, ainsi que l'imi¬ 
tation exacte des vagues de la mer; et il n'a pas 
manqué de dire, que les objets très-détachés de 
leur fond 1 rompent souvent les yeux ; et <[ue cette 
maxime, quoique contraire à celle des anciens, 
produit plus de force et plus de beauté. 

1 a‘s obstacles provenant fie la matière, ont donc 
fait éviter aux sculpteurs judicieux et les grandes 
saillies, et les raccourcis, et les grands luyans; 
et l un comprend que cette gène a du influer sur 
le choix de quelques gestes. 

uant aux tètes, si souvent représentées de pro¬ 
fil par la plastique, non-seulement à cause de la 
beauté de la ligne, comme on l’a remarqué, mais 
encore pour éviter les raccourcissemens désagréa¬ 
bles résultans des autres aspects , on conçoit que 
es choix forcés , ont dû influer souvent sur le 
caractère des attitudes. 

Ajoutons à ces aperçus ce qui arrive lorsque les 
graveurs emploient des pierres dures qui sont 
i olorées, et dont la variété de teintes détermine 
s( 'tile la place des parties et des membres ; plus, 
les réglés de la glyptique , qui font prévoir le dé¬ 
pouillement des empreintes, et qui par consé¬ 
quent gênent Le graveur dans le choix qu il doit 
laire des plans et des saillies, et nous aurons une 


( i) Doissin. Scuîptura cannai. 
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idée suffis a minent nette de la légère différence 

O 

qui peut se trouver entre les gestes de la peinture , 
et ceux de la plastique en général. 

Puisque nous en sommes arrivés à la question 
concernant le mérite et 1 utilité que le peintre 
peut retirer de l’étude des bas-reliefs antiques, 
qu'on me permette de faire sentir tout le prix de 
ces admira blés modèles que n'ont jamais surpasses 
les modernes. Oui, doit-ou répéter aux élèves, 
prenez pour règles du geste , le goût, la méthode, 
le style des bas-reliefs antiques. Vous craigne/,, 
dites-vous, d’ètre froids, et vous espérez, par la 
seule foi’ce de votre sensibilité, faire des choix 
plus vrais, plus expressifs et plus significatifs que 
les anciens? Cela peut avoir lieu parfois dans vos 
ouvrages, si vous avez été élevés à leur école ; 
mais si, vous méfiant de cette froideur que vous 
redoutez tant, vous avez recours à l'exagération ; 
si, dans Ja crainte de ne pas toucher, vous frappez 
trop fort, au lieu de rapper juste ; si , considérant 
comme exclusivement vrai ce qui n’est qu irnli- 
viduei, vous vous croyez supérieur a ceux qui ont 
fait venir fart à leur secours, afin de mieux signi¬ 
fier et de mieux toucher, craignez d être à la fois 
exagérés et insipides. La vraie naïveté est pleine 
de force ; la vraie force est pleine de véri é. ( es 
qualités sont admirablement combinées dans les 
fraginens qui nous restent des anciens. Les amis 
du beau , du convenable, remercient le ciel de ce 
que d’aussi précieux modèles n’ont pas été ense- 
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velis clans la nuit des temps ; de ce que nous som¬ 
mes assez heureux pour retrouver , déposées dans 
les dief-d’oeuvres antiques , es lois sacrées qui 
doivent discipliner les élèves et éclairer les maî¬ 
tres, Ces restes précieux sont recueillis par les 
princes et les rois ; Les nations se les disputent, et 
les regardent comme les plus beaux trophées dont 
elles puissent décorer leurs triomphes. 

Vous souriez, lorsque des gens étrangers aux 
arts , vous demandent ce qu'il peut y avoir de si 
beau dans un marbre grec mutilé et sali; dans 
un bas-relief monotone et sans illusion : mais 
l'homme éclairé sourit de pitié , lorsqu’il voit que 
ces memes marbres, apportés à grands frais , d’A- 
thèneset de Rome; que ces mêmes monuments, 
tant admirés par les artistes, influent si peu sur 
leurs ouvrages, et que tout leur enthousîame se ré¬ 
duit à une contemplation stérile ; enfin que cette 
grande sévérité de goût et de style qu'ils s'em¬ 
pressent et se vantent de remarquer , ne produit 
que des paroles oiseuses et sans effet. T'Test-il pas 
affligeant pour le savant, nourri du style des 
écrivains de l'antiquité, familier, autant avec les 
conceptions et les images d 'Homère, qu’avec les 
expressions figurées des artistes de la Grèce ; n’est- 
il pas, dis-je, aJ fligeant pour lui, de voir que les 
efforts des artistes tendent à plaire plutôt à ces 
brocanteurs qui trafiquent les oeuvres de Lazzis, 
de tant de peintres des derniers siècles, ou à ces 
fastidieux prôneurs, qui répètent éternellement 
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les lieux communs empruntes au langage des 
catalogues, qu’aux hommes dont le goût est re¬ 
levé et délicat , et qui ont tant à cœur l'honneur de 
l’art? Tout le monde répète que les gestes des bas- 
reliefs antiques sont pleins d'énergie, de grâce, 
de signification, de propriété. Les artistes les gou 
tent, les admirent!..,et lesges tes dans mille et nulle 
tableaux sont souvent outrés sans chaleur , roules 
sans simplicité , hardis sans expression , calculés 
sans convenance. D’où vient donc celle extrême 
inconséquence ? d'où vient ce peu d'influence de- 
modèles éternellement admirés et respectés? de 
l'oubli de l’antique, et il faut le dire , du mépris 
de l’antique. Vanité barbare , jadis tu infectas 
Home, tu détruisis le bon goût, tu triomphas d- 
laforce d'un grand peuple, et tu soumis les génies 
les plus élevés! Louangeurs funestes, vous l’ali¬ 
mentez cette vanité ennemie du bon et do l'exeel- 
lent : cette vanité qui pâlit en voyant les efforts 
de l’ordre, de la pureté et de la sagesse. Vos idées 
stagnantes propagent cette rouille honteuse qui 
desséché et dévoré les arts , et votre complaisance 
dans le cercle étroit de vos doctrines Üetries, 
fera croître de nouveau, ces préjugés que des 
hommes courageux ont tâché de détruire, mais 
préjugés qui renaîtront bientôt, s’ils trouvent 
encore un soutien dans vos lâches théories. 
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jD u Geste pittoresque ou propre à la 

peinture . 

Il est facile , après toutes les observations pré- 
cédenles , de déterminer le caractère du geste qui 
est propre à la peinture. Nous comprenons aisé- 
inent qu'il doit être le signe d’un langage univer¬ 
sel , intelligible à tous les hommes en général, et 
qu'il ne doit point être exclusivement, celui 
qu emploieront certain individu dans telle ou telle 
contrée, et dans tel ou tel siècle eu particulier: 
pie tout geste, toute pantomime qui appartien- 
dr i moins à la nature qu’à un style d'école, sera 
hors du caractère général qui convient à la pein¬ 
ture : que tout geste théâtral, c'est-à-dire , qui 
offrira une imitation d’un acteur imitant, et qui 
offrira en même-temps les allures particulières 
de < et acteur, et ses moyens apprêtés plutôt que 
ses mouvemens spontanés eL naturels, sera un 
geste impropre et vicieux : de même il résultera 
du geste énigmatique et national, une semblable 
impropriété, etc., etc. Enfin, non-seulement le 
geste doit être rendu propre à la peinture , mais 
il doit réunir les qualités que l'art exige dans tous 
les temps, etsans lesquelles il sera toujours con¬ 
sidéré comme contraire à La fin que doit se pro¬ 
poser tou t artiste,et que tout spectateur a le droit 
d’attendre. 

Passons donc à l'étude de ces qualités. 
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Des qualités du Geste pittoresque . 

Toutes les qualités du geste pittoresque se ré¬ 
duisent à deux principales, qui sonl ; la vérité et 
la beauté. Les diverses épithètes du dictionnaire 
qui pourroient être employées à ce sujet se rédui¬ 
sent toutes, à l’expression de ces deux qualités 
fondamentales. En effet, justesse, clarté, force, 
naïveté,ou, parsynommes,convenance , \ivacité, 
facilité, aisance, et tant dautres , tontes décou¬ 
lent d’une seule source, qui est la vérité. Quant à 
ce qu’on appelle agrément, élégance, cliarme, 
grâce , ces qualités appartiennent à la beauté 
sensible , et sont relatives au plaisir optique pro- 
duitparla disposition, et par la combinaison des 
parties dans la pantomime. Ainsi commençons 
nos recherches par les qualités < ui sont renfer¬ 
mées et comprises dans la vérité. J'en reconnues 
trois principales desquelles émanent toutes les 
autres ; la force significative , la naïveté et la cou 
venance. 

De la force significative du Geste 

pittoresque . 

Par force significative du geste, on n’entend 
pas seulement ici, cette énergie et cetie violence 
qui s’expliquent puissamment dans certaines ac- 
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lions véhémentes et terribles ; on entend, sur¬ 
tout , cette clarté éloquente qui frappe Tarne et 
l'intelligence du spectateur, et qui, ne lui lais¬ 
sant aucun doute sur l’espèce d’acte représenté, 
l’i uiéresse si ngulièrement, et captive, malgré lui, 
son attention. Cette force significative est le ré¬ 
sultat de trois causes , la clarté , Vunité et l’oppo¬ 
sition, î !, 1 

Je vais les étudier tour-à-tour. 


# 

De la clarté du Geste. 


D ans le nombre des gestes que font les hommes 
en général, il y en a qui laissent dans l’esprit du 
spectateur une idée si claire et si nette du senti¬ 
ment qui anime le personnage agissant, qu’on 
en est frappé comme d’un signe plein rie valeur 


et d'autorité. Il est aisé de remarquer, en suivant 
l’analyse de l’art du geste, que cette c arte de 
signification dans a pantomime d’un individu , 
est indépendante des autres qualités, telles que 
la naïveté , la convenance ou la beauté, et qu’elle 
est exclusivement le résultat de celte justesse , de 
cette netteté et de cette précision dans le signe 
exprimant, qui ne laissé accès à aucune équi¬ 
voque , ‘^<p*r4e rendent parfaitement intelligible 


à tous ceux qui ne l’aperçoivent même qu’un 
instant. C’est cette qualité qui frappe de loin et 
de prime abord dans tous les ouvrages des An¬ 
ciens ; dans quelques-uns de Raphaël, du Pous- 
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sin, et souvent même dans les images populaires, 
faites sans prétention pour 'usage du vulgaire 
et l'amusementdesenfans. Toutes ces productions 
que je ne crains pas d'assimuler ici, puisqu’il 
n’est question que d'une seule et même qualité' f 
vous frapperont par la grande clarté d’expression 
de leurs figures , parce que cette clarté é toit le but 
de leurs auteurs, et que la fausse science et les 
lazzis d’ateliers n’y ont influé en rien. Tel peintre 
qui ne compose qu’à l’aide d’un gros portefeuille 
tout rempli des traductions gravées d’apres l’éenl< 
d'Italie , et qui s'est bien tourmenté pour donner 
une attitude heureuse à une figure , est tout sur¬ 
pris de rencontrer sur un misérable fragment 
antique, cette clarté puissante qu'il a voulu , en 
vain communiquer au geste de son personnage 
mais son dépit est bien plus remarquable encore, 
lorsqu’il retrouve cette même qualité sur de 
grossières enluminures, que lui et tous lesdemi- 
connoisseurs rougissent de regarder. Ces mémos 
images toutes brutes, peuvent cependant donner 
par fois d'utiles leçons à ces élèves, féconds et 
pétulans compositeurs, qui produisent, avec une 
vive adresse et une légèreté précieuse de main 
mille et mille figures tourmentées, mais sans vie , 
remuant en tous sens , mais sans action , très- 
recherchées , mais inintelligibles. Elles pom 
roient servir aussi, ces mêmes figures de rebut,, 
à démontrer aux critiques, grands louangeurs des 
oeuvres classiques qui tapissent nos musées, que 
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le sentiment naturel d’un artiste simple , qui 
n écoute que sou cœur et son jugement, est bien 
plus précieux que le savoir ridicule de tant de 
maîtres qui ne veulent plaire qu'aux initiés de 
leur parti ; car leur fausse science fait de la pein¬ 
ture, u 11 art fatigant et mensonger, et par leurs 
exemples , ils forcent les élèves à ne compter 
pour rien l’opinion d’un public , qui renonce 
lui-même à juger d’un art devenu convention¬ 
nel , laissant avec indifférence discourir des écri- 
!« ’ 

vains tout fiers detre familiers avec ce mysté¬ 
rieux langage d'école ( 1 ). 

Il paroi t que les Romains ont connu, à fond , 
celte partie de la pantomime qui produit la clarté 
significative. Je crois même qu’ils l'ont portée 
plus loin que les Grecs ; mais ceux-ci qui chéris- 
soient tant la naïveté et la simplicité ont atteint 
néanmoins le vrai but, tandis que les Romains 
ne s’attachèrent autant à d’autres qualités qu’en 
dédommagement de cette naïveté attique qui ne 
leur étoit pus si familière. La force d’action des 
figures grecques se manifeste peu-à-petu. Elle est, 


(1) Lorsqu'un très-jeune élève compose avec ce sentiment 
naturel d’expression qui est si rare et si précieux, la plupart 
il u ’emps on le décourage et on lui tourne la tète jusqu’à ce 
qu'il ait saisi le style, le tour et le lazzi delà mode régnante, 
ce qu il ne manque pas de faire aux dépens de son senti¬ 
ment naturel. Raphaël n'a peut-être été si expressif, que 
parce que son maître a voit la conscience de remarquer en lui 
cette merveilleuse faculté, et de la respecter. 

* 
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comme dans la nature, fondue et mêlée avec la 
vie et la réalité. Chez les Romains , la clarté 
du geste frappe toujours , il est vrai , au 
premier abord et très-directement ; mais il y a 
souvent dans cette clarté quelque chose de gr os¬ 
sier, et de calculé que l'on ne trouve ïamais dans 
les ouvrages des Grecs. Néanmoins, malgré cette 
espèce de défaut, les bas-reliefs qu’on admire à 
Rome , soit sur les arcs de triomphe, les colonnes, 
les sarcophages, soit sur d'autres rnonumens , 
offrent évidemment, une clarté précieuse d’ac¬ 
tion dans les figures représentées, et cette qua¬ 
lité est portée à un haut degré. 

Les Romains passent pour avoir été les inven¬ 
teurs des grandes représentations pantomimes,, 
et comme nous lavons déjà dit, ils ont eu, en 
genre , des acteurs d un talent prodigieux ( i ). 

Il n’est pas surprenant que chez un peuple où 
l’éclat et la pompe étoient des vertus nationales , 
l'affectation et même une certaine parade dans la 


(i j La passion que le peuple et les personnes du plus Ij mt 
rang avoient pour ce genre de spectacle étoit extrême, < <* 
fut sous Auguste que cet art atteignit son plus huit thpiv de 
perfection, et l’usage de ces rcprêseni «lions ne cessa qu'a¬ 
vec l’Empire. Je ne doute pas que l’habitude constante tic 
voir des acteurs qui dévoient être les conservateurs des anch ns 
principes de la pantomime, n’ait influe sur les autres arts 
d’imitation, et je pense que cela n’a pas peu contribue a ente 
expression vraie et forte qu’on retrouve dans les ligures les 
plus grossières des ouvrages du moyen âge. 
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signification, aient été portées très-loin; mais 
sans faire ici trop de conjectures étrangères, je 
crois pouvoir répéter que les Romains ayant plus 
de peine à saisir et à exprimer cette naïveté 
attique de leurs devanciers , firent tout pour son 
dédommager en recherchant entr’autres qualités , 
la forceetTéloquenteclarté dessignes. Codifièrent 
degré de sensibilité que ces deux peuples mani¬ 
festèrent dans les arts, provenoit peut-être de la 
différence de leurs tuteurs et de leur éducation : 
dans touslescas, on reconnoît jusqu’à un certain 
point, par le geste seul des figures qui se voient 
dans les sculptures exécutées à Home , celles 
qui sont sorties d'un ciseau grec, ou celies qui 
sont purement nationales. 

Les Anciens ont donc recueilli, comme les mots 
d'un dictionnaire universel, certaines pantomi¬ 
mes , qui, par leur signification claire et déter¬ 
minée, pouvoient donner une idée nette des si¬ 
tuations de chaque personnage en action. Il est 
évident, que celte longue expérience acquise sur 
ce point par la succession ries bonnes écoles et des 
fions modèles, les avoit enrichis d’un recueil iné¬ 
puisable de gestes excellons. Ces gestes éloient 
probablement divisés et classés par espèces, par 
modes eX par caractères , en sorte qu’fis ne hasar- 
doient jauniis des attitudes dout crises, i tnpropres, 
ou dont l’expression eut été obscure et incer¬ 
taine , quoiqu’elles vinssent de la nature et 
qu’elles fussent offertes par des individus. 
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Les modernes ont-ils eu les mêmes avantages ? 
Ont-ils formé la langue des arts sur un modèle 
aussi bon que celui des anciens, et ne se sonl-iîs 
pas contentés, trop souvent, d’un langage équi¬ 
voque , conius, barbare , conventionnel et même 
sans acceptions bien déterminées ou sans carac¬ 
tère bien reconnu ? Ne poussons pas ici plus 
avant ce parallèle , et continuons nos recherches 
sur îa clarté de la pantomime. 

Une pantomime, peut être très-naturelle, 
sans être très-significative , de même qu elle 
peut être fort significative sans être fort na¬ 
turelle; mais s’il est du devoir d’exprimer clai¬ 
rement et fortement, il ne faut pas que l’ef¬ 
fort de Fart soit aperçu en la moindre chose, 
et cette clarté don sembler appartenu à la na¬ 
ture. C'est ce déguisement de l’art qui a lieu 
très-rarement dans tous les tableaux. L’espèce 
d’exagération qu’on donne aux gestes des figures, 
passe souvent pour de la clarté et de l'énergie 
exprimante , tandis quelle n est trop souvent 
qu’un moyen grossier employé par l’artiste qui a 
imaginé ses personnages dans des mouveinens 
faux et violentés, et qui a confondu la clarté arti¬ 
ficielle et conventionnelle avec la clarté directe et 
si puissante de la nature. 

Si l’on se met bien à la place des acteurs que l on 
introduit dans Ile tableau , et si l’on se rappelle 
bien ce qu’on éprouve soi meme dans des cir¬ 
constances à peu près semblables à ces situations 
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imaginées, on sentira qu’il n’est point naturel, 
même à ceux qui sont les plus libres et les plus 
animés dans leurs gestes, de prendre des atti¬ 
tudes forcées et exagérées qui rappellent î art 
d'étudier son extérieur, et qui ressemblent à 
celles des comédiens maniérés. On sent au con- 

t * 

traire que dans de tels cas, tout se passe encore 
plus intérieurement qu’au dehors, et quel envie 
de manifester sa passion n’a lieu que dans quel¬ 
ques cas particuliers. « Ce sont, dit Quintilien , 
» les senti mens qui t faut exprimer et non limage 
« des choses. » U rte pantomime pourra donner 
l idée d'un homme affligé, furieux, implorant, 
ïornbattant ; mais cet te même pantomime n’expri¬ 
mera peut-être nas naturellement et simplement 
le sentiment vrai de l’homme qui se trouveroit 
réellement dans ces situations. Alors l’art parle à 
l’esprit et peu au cœur. On admire, on estime 
même l’ouvrage; mais on n’est pas touché. Il y a 
clarté d'images et obscurité ou fausseté de senti¬ 
ment. Le personnage laisse apercevoir quelque 
chose de l’imposteur : eu un mot, avec beaucoup 
on produit très-peu. Les artistes ne sauraient trop 
réfléchir sur ces points importans. 

Dans rimitatioii des passions vio entes , le pein¬ 
tre craint souvent d ètre au-dessous de la chaleur 

■ ■ ■ ' 4 ' • ‘ ' 

de la nature ; mais par quels moyens peut-il ex¬ 
primer la force et la clarté de ces passions? est-ce 
en outrant les signes? est-ce en forçant le geste? 
est-ce en faisant du personnage un trivial histrion , 
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Sur les monumens, Achille apprend la mort de 
Patrocie , ou bien , on vient de lui enlever la belle 
Eriseis; !e voit-on se tordre les bras, les étendre 
et les élancer bien haut ? le voit-on se soulever sur 
les pieds comme un danseur, ou singer 1 homme 
courroucé, en affectant des mouvemens forcés 
du corps et de la tète ? Non ; il ne fait point parade 
de son affliction. Il paroît assis, sans convulsions, 
et sa tête est souvent penchée, comme celle d’un 
homme vivement affligé; mais on reconnoît la 
douleur du héros, du guerrier dont la vengeance 
sera si terrible. Dans la mort de Mé’éagrv ( i j, et 
surtout dans le Lucius domesticus ( 2 ), qu’on 
trouve dans le recueil de l’Admiranda (3), les 
personnages paraissent dans la plus vive afflic¬ 
tion ; mais personne ne joue la comédie ; personne 
ne feint la douleur : aussi rien de plus pathétique 
que ces morceaux. S'il se trouve dans les irioiiu- 
mens, antiques des figures qui font de grands 
mouvemens, qui élèvent les bras, etc. elc. , elles 
le font d’une manière si simple et si naturelle, 


.(1) Planche 69. 

(a) Planche 72, 

( 3 ) 17 admiranda Bo/nanarum anUquilatum , grave par 

P. S. Bartoli , est un (le ces recueils classiques qui, malgré 

* 

le vice des copistes, devrotl être entre les mains tic tous 
les artistes , et qui devroit être continué par quelque 
habile dessinateur, moins préoccupe du luxe du hnrn que 
de l’esprit et du goût des originaux , qui sont si abundans a 
Borne, 
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que leur état nous touche et nous rappelle la na¬ 
ture elle-même; tandis que toutes ces ligures i 
gestes outrés, que tant de peintres croient bien 
piquans et bien énergiques par leur clarté, n( 
sont que d’insipides mannequins qui ne disent 
rien à lame, et dont la grossièreté nous rebute : 
«<* sont des orateurs froids et sans verve, qui for¬ 
cent leur voix pour échauffer leur éloquence. 
C’est donc une chose difficile que ce milieu qu’il 
faut tenir entre l’exagéré et l'insipide ; et c’est 
donc une qualité fort rare que cette clarté, qui 
paroiî appartenir moins à l’art qu’à la nature, 
quoiqu'elle soit le résultat d'une multitude de 
considérations et d’une longue suite de calculs (i ). 

Je vais terminer cet article relatif à la clarté qui 
concourt à la force significative du geste, en di¬ 
sant qu’il ne suffit pas d’imaginer un geste plein 
de clarté, mais qu'il faut l’imaginer pour la pein¬ 
ture; c’est-à-dire qu’il doit apparoître dans le ta- 
bl eau sous un aspect qui le rende très-sensible et 
très-évident. C'est celte considération qui souvent 
a lait rejeter l’emploi des raccourcis, parce qu’ils 


i ' Un des bons moyens pratiques do s’exercer dans l’c- 
lud lit- telle clarté du geste , seroit d'étûdier diverses figures 
qu’on feroit passer de la plus foible signification jusqu’à la 
plus turie, en conservant toujours la même espèce d’expres¬ 
sion, 11 seroit facile de reconnoître le point au-delà duquel 
le geste seroit violenté, et appartiendrait plus à Part qu’à la 
îiaiure, el le point en-deçà duquel l'imitation seroit froide 
ei sans clarté éloquente. 
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ne laissent parfois que des images équivoques et 
des mouvemens peu sensibles (i). 

Le Titien a composé de diver ses manières son 
fameux tableau du martyre de saint Pierre Domi¬ 
nicain , ainsi qu’on le voit par les estampes gra¬ 
vées d’après son oeuvre. Une des figures qui pa¬ 
roisse nt si animées dans son tableau , est repré- 
seutée vue de dos et fuyant. Il s’en faut de beau- 
coup , malgré les efforts du dessin , que la signi¬ 
fication de cette action paroisse avec autant de 
puissance que celle qu’il a choisie de préfèrent e 
et qui se montre sous un aspect bien plus sen 
sible. On peut en dire autant des statues que l'on 
dessine sous certains aspects ; en sorte que e 
peintre ne doit jamais perdre de vue qu il s'agit 
non-seulement de la clarté dans le geste du per¬ 
sonnage vivant, mais bien de la clarté qui résulte 
de son geste représenté dans le tableau graplnqu 

et dessiné sur la superficie plate. 

* * 

De T unité dans le Geste. 

Si l’expression de la pantomime est une, elle 
sera très-forte et très-sensible. Le grand pi incipe 


fi) On "voit fort souvent chez les modernes, et jamais < h' / 
fes anciens, des bras fuvans qui ne semblent pas appathniî 
an corps; des mains sans bras, qui sortent on ne sait d où , tic. 
le tout parce que le geste est inmé d'après un point de vue 
mal choisi, tant il est vrai que l'art de bien < hoisir est aussi 
difficile que Fart de bien imiter. 
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de Tu ni té qui explique tant de secrets dans les 
arts, s’applique particulièrement ici : c’est par 
unité que l’artiste fait concourir vers le but qu’il 
se propose toutes les parties agissantes de la figure ; 
et c’est en respectant cette règle, qu’il rejette tous 
les mouvemens partiels qui détruiroient ou affoi- 
blîroient l’expression générale manifestée par le 

geste. : 

Passons de suite à des exemples. Le célèbre Gar- 
ricfc, qui excellent, dit-on, dans fart de limita¬ 
tion théâtrale , voyant un comédien contrefaire un 
homme ivre avec beaucoup de vérité , par lindë- 
rmination des regards, par le désordre de ses 
traits eL 1 embarras de sa parole , lui disoit, obser- 
vantque le restedesa figure ne répondoitpasàces 
expressions: « Mon ami, ta tète est véritablement 
i re , mais tes pieds , tes jambes sont pleines de 
’ raison. » Ce reproche s’applique aisément au 
défaut d’unité; parcourons d’autres exemples , et 
nous reconnaîtrons sans peine , que si la figure 
offre des parties affectées d’une manière discor¬ 
dante et sortant de limité de l’expression, ces 
parties affectées à contre sens la détruiront en in- 
roduisaut des variétésque l’esprit rejette, et dont 
le m mvais effet peut anëanur tout le caractère de 
l’expression qui est soutenue par ce principe et 
par cette grande force de l'imité. 

Lu marbre antique nous offre*t«il l’image du 
repos ou de la douce mollesse? Est-ce Bacchus 
couronné de pampres , jouissant d’une paisible vo- 
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ïupté? son bras, son col, ses genoux, ses pieds 
et ses mains, toutes es parties de sort corps , eii- 
fi n, offre n t nue admirable unité dont le spectacle 
maîtrise notre intelligence et touche directement 
notre ame. Est-ce un iauue joyeux dont l’agreste 
pétulance exite le geste et l’action ? même unité : 
toutes les parties en sont vives ; le mouvement 
est partout animé, et depuis ses sourcils an pies 
jusqu a ses orteils bond iss an s , tout exprime le 
même caractère. Une seule partie qui seroit sans 
caractère, pourroitcontribuera neutraliser l’uni 
té. Que sera-ce si elle est discordante ? 

Pourquoi le pied du Uaocoon fait-il frissonner ? 
C’est qu’il complète l imité de l expression. Dans 
cette figure, toutes les parties agissent comme de 
concert, et tendent vers le même but. Il en ré¬ 
sulte une force admirable. C’est l’effet du faisceau 
qui doit sa consistance à l'unité produite par 
toutes ses parties réunies. 

Ecoutons encore Quintilien (i). «c’est, dit cet 
» écrivain judicieux, dans ces leçons de lacadé- 
» mie où I on envoie les enfans pour faire leurs 
» exercices- qu’un jeune homme apprend à a<- 
)> quérir un beau maintien , à marcher avec 
a grâce , à n’être point embarrassé de ses bras et 
» de scs mains , et à ne point faire de mouvemens 
» de la tête et des yen. qui ne s accordent avec les 
» autres mouvemens du corps. » Que voulut t - il 


fi) De institut. O rut , lib. i , cap. i \. 
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dire par cette dernière phrase? Il voüloit rappe¬ 
ler ce précepte qui prescrit 'unité , précepte 
qu’il avoitpeut-être lui-même emprunté aux sta¬ 
tuaires ou aux peintres, comme il Tavoit pû tenir 
des orateurs d’Athènes. Son expérience et son 
grand sens, lui en avoient démontré importance. 

On a appelé souvent cette unité d’action , har¬ 
monie; mais l’harmonie est le but; l’unité est le 
moyen. Tontes les situations qu’on exprime en 
peinture, à l’aide de cette unité, offrent toujours 
un résultat très-déterminé et très-puissant. Aussi, 
le sommeil et la mort, sont-ils toujours très bien 
caractérisés dans les tableaux, parce que cette 
unité se compose d’ellé-même naturellement, et 
sans les recherches de l’art. Les moindres discon¬ 
venances, dans ce cas, choqueroient le peintre 
et le spectateur. Les paupières baissées, l’aban¬ 
don des parties, la situation générale du tout, 
en un mot, la concordance vers un point unique 
qui constitue le caractère demandé , tous ces 
moyens, font arriver à la fin qu’on se propose. 

Je passe à l'opposition. 

De l'opposition dans le Geste. 

De même que les lignes dans le dessin, comme 
les teintes dans le coloris, paroissent d’autant 
p 1 us sensi blés dans leu rs d ivers caractères, qu elles 
sont opposées à d’autres lignes et à d’autres teintes 
d espèces différentes, de même , dans le geste , 
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certains mouvemens se manifestent avec beau¬ 
coup p!us de signification et de puissance, lors¬ 
qu’ils sont opposés à des mouvemeus d un autre 
caractère. Cette observation paroît contredire ce 
que nous venons de prescrire sur l'unité ; niais 
nous allons voir, au contraire, qu'on parvient 
par ce moyen à rendre plus sensible et à fortifier 
l’unité : exemple : Un homme se réveille après un 
profond sommeil : où est l’unité de l’expression? 
c’est dans le réveii. Si l’artiste laisse aperce voii 
un reste de repos qui est la suite du sommeil ; si 
les jambes, les cuisses et les pieds, participent 
encore de l'état primitif, il est certain que par 
cette opposition, la partie réveillée en aura d am 
tant plus de caractère significatif et n’en conser¬ 
vera pas moins son unité d’expression etc. Sccom 
exemple: Une femme assise, vient de tourner la 
tête et tout le buste pour appeler quelqu’un de 
la main; mais l’extrémité inférieure de la figure 
conserve encore l’état tranquille et un reste le lu 
situation qui a précédé. Où gît 1 unité i 1 dans 
l’action d’appeler, et e bas de la figure qui n'ap 
pelle pas, contribue cependant à faire paroître , 
très-vive et très-animée , la partie qui vient de se 
tourner pour appeler. Cette combinaison a été 
très-bien nommée par Mengs, demi-chemiu d < 
tion. Et il l’applique particulièrement aux dra¬ 
peries qui conservent parfois un reste de lent si 
tuation antérieure dans le nouveau mouvement 
que l’acteur vient de leur donner. Ce moyen est 
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très-ingénieux pour exprimer la vie et pour éten¬ 
dre le champ que le peintre laisse à 1 imagina¬ 
is on. Par-là il fait voir ce que la figure vient de 
faire et ce qu’elle fera ensuite. 

Lorsqu’on dit dune figure, quelle semble 
courir; ce n est pas quelle ait le corps ;eté très 
en avant, les jambes très-ëcartées et les bras ten¬ 
ues : c’est qu’on sent clairement qu elle vient de 
courir et qu’elle continue de courir encore. L ex¬ 
cellence du dessin peut seule opérer ces pres¬ 
tiges, et le vrai mouvement, les vraies lignes 
données par les pieds, les genoux , les épaules , 
tout y contribue. Un bras qui frappe, est en 
peinture un bras qui va frapper, et un bras qui 
ire on qui porte, est un bras qui va tirer davan- 
age , ou qui peut porter plus longtemps. Si les 
membres sont trop tendus, il y a cessation d'action 
et de puissance. C’est encore eu ceci que les Grecs 
sont admirables, 

l'ngel, dans son ouvrage sur le geste , paroît 
avoir senti la force de ce moyen d’opposition, 
lorsqu'il cite l’exemple suivant (i). il le tire , 
comme il le fait souvent, des mœurs populaires. 
« J’ai vu , dit-il , un forgeron appuyé sur son 
marteau, tandis que son fer refroidissoit sur 
» l’enclume , dévorer , la bouche béante , des 
jj nouvelles que lui contoit un tailleur : celui-ci, 
» tenant à sa main , ses ciseaux et sa mesure; et 


(i) Letlre XIII. 
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» ayant chaussé , dans sa précipitation , ses pan 
» toutes à contre sens, parloit de milliers de 
» français belliqueux qui étoient déjà rangés en 
» ordre de bataille dans le pays de Kent. L’immo 
» bi! ité du maréchal qui conserve l’attitude du 
» moment où l’étonnement l’a frappé, est, dit 
» Engel,un but aussi expressif que naturel. » 
Mais ne perdons pas de vue les moiivemeiis si 
souvent nobles et héroïques des figures antiques. 
Les anciens cherchoient par-dessus tout, à ani 
mer le marbre, à faire vivre les tableaux , et à ces 
fins, ils n’ont négligé aucun moyen. Ils ont cpuist 
toutes les combinaisons. La science du contraste 
a été pratiquée dans leurs écoles ; mais avec toute 
la sagesse et toute la retenue de la philosophie. 
Lorsqu’on leur compare la chaleur et la vit- des 
ouvrages florentins, faits en imitation de Michel- 
Ange , c’est alors qu’on remarque ce (pii doit ré¬ 
sulter de cet abus de moyens grossiers ainsi que 
des triviales affectations des écoles viciées et a n bi¬ 
lieuses. En effet, dans les figures florentines , tout 
n’est que contraste , que contre-position. Où est 
l’unité du mouvement, où est l’intention dt ter¬ 
minée et propre ? on la cherche en vain. Le 
geste est composé de mille gestes divers , le mou¬ 
vement de mille mouveinens opposés. Certes 
par ce moyen la matière paroît remuante ; le 
marbre perd sa roideuretau premier abord on 
croit sentir la vie; mais 1 esprit, mais le cœur, 
qu’éprouvent-ils devant ces impostures? 
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Ünus l’aniiquilé, les Romains furent les pre¬ 
miers qui abusèrent des moyens de l’opposition. 
Les tètes se retournent en contrastant avec le 
torse; le torse contraste sur le bassin ; les jambes 
sont en contraste avec les autres parties, etc. Le 
principe est excellent, j en conviens; l’artilice 
est heureux ; cependant, la vérité et la naïveté 
qui déguisent l’art , paraissent être sacrifiées à 
ces affectations. 

Je vais encore citer Engeb Voici ce qu’il dit 
d’un dessin de Gérard-Lairesse ( i) : « L’idée d’un 
» homme prêt à être mordu par un serpent, est 
* faussement rendue, car il tient encore en pre- 
» nant la fuite, le pied près du reptile, tandis 
» qu’il aurait du le retirer à l’aspect du danger, 
» avec la même célérité qu’on retire le doigt du 
» feu. « Je cite ce demi-chemin d’action , comme 
ne convenant point dans ce sujet, puisqu’il laisse 
une équivoque résultant de l’immobilité de la 
ligure représentée, et de deux unités perma¬ 
nentes. 

Ou doit conclure de ces réflexions , que l’oppo¬ 
sition est un moyen qui, par fois, ajoute à la 
force significative du geste , eu ce qu il fait valoir 
l’expression principale de ce geste, et qu’il se 
rapproche de la vie et des effets naturels ; mais 
que cette opposition ou ce contraste doit être tou¬ 
jours subordonné à l’unité de [ expression domi- 


(i) Lettre XVL 


S 
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riante et qu’il doit moins attirer 1 attention , hn 
même , et sur lui seul, q u'ilne doit la faire retou i 
ner sur le motif principal qu'il sert à faire reniai 
quer et qu'il rend plus intelligible. 

De la naïveté du Geste. 


Pau quelle fatalité sommes-nous donc réduits t 
vanter, comme une qualité inconnue et délais¬ 
sée, cette précieuse naïveté de geste dont tou t le 
monde paroît sentir le charme? En effet , u< 
dira-t-on , à quoi bon faire remarquer ce qui 
n’échappe jamais à la sensibilité? Ignorons-mm . 
donc aussi que rien n’est délicieux: corn un* 
l’air pur et embaumé du matin , comme le par¬ 
fum naissant de la rose odorante, et nos sens 
ont-ils donc besoin d'interprètes ? Non, jeu con¬ 
viens; mais qui niera néanmoins que l'art des 
modernes n’ait péri peu à peu par l’oubli de ces 
mêmes lois si simples de la nature, et par l’aban¬ 
don de ses plus touchantes vérités : et qui ne con¬ 
viendra pas, que pour exposer aujourd'hui d. is 
tout leur éclat, les grands principes de (a tluoi ie , 
il ne faille signaler en même-temps les vices cl les 
corruptions de l'art. Oui , depuis les efforts am¬ 
bitieux du grand Michel-Ange, l’art du geste a 
pris sa source dans des académies maniérée-,, < i 
au sein d’ateliers, tous, pleins d’un orgueil bar¬ 
bare. 

Florence s'illustra, il est vrai, par les ouvrages 



v.ns nombre de tant de sectaires ambitieux ; mais 


le cri de Ja nature idétôit plus entendu au milieu 
de ces bravo des écoles; les fantaisies des peintres 
ïntroduisoierit des mouvemeusfactices, insigni- 
g î 11 lî a ns, mai sconsac rés pa r des maîtres s a eriléges. 


Iis dédaignoient de saisir sur la nature , ces ac¬ 
tions si simples et si expressives qui leur parois- 
soienl froides et sans effet. Les modèles des âges 
d; si mplicité excitoienf souvent leur ironie et leur 
pitié. Faire parade de recherches affectées dans les 
poses ; tourmenter les os et violenter les muscles; 
blesser la pondération et le mécanisme; imaginer 
des attitudes pour obtenir des raccourcis ; imagi¬ 
ner de grossiers contrastes pour paroître animés 
et chaleureux; faire flamboyer et pyramifier 
les lignes ; surmonter des dillicultés dont l’intel¬ 


ligence seule devenoit un mérite; parler un lan¬ 
gage entortillé, hiéroglyphique , hors de la na¬ 
ture, et dont le mystère seul pouvoit faire des 
dupes : voilà quel a été trop longtemps l'objet des 
études de tant de peintres illustres dont les ou 
vrages ont bravé la critique, et dont l'influence 
s’est fait sentir jusqu'à nous. 

le ne désignerai précisément ici, ni les écoles , 
ni les temps divers de toutes ces corruptions. Les 
Mais amis delà nature me devanceront dons cette 
critique ; et si le préjugé (pii propage encore une 
stupide admirai ion pour tant d'ouvrages vicieux , 
n’a pas atteint leur esprit, ils reconnoî iront , à 
chaque pas, dans les galeries et dans les musées 
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île l’Europe, la vérité de ces réflexions et la jus¬ 
tesse de ces blâmes. 

Ecoutons ies ardens prosélytes, qui, tour-a- 
tour, ont exhalé leur enthousiasme factice pour 
les diverses écoles qui se sont succédées, jamais 
les images de la naïveté n'ont été un besoin de 
leur cœur; jamais ils n'ont souffert de cette ab¬ 
sence de vérité et de naturel qui relègue les ta¬ 
bleaux parmi les œuvres de fabrique. Epiez-lcs 
au milieu de leurs plus grands éloges ; toujours ils 
signalent ce qui sent I art, l éeole et l'affectation 
jamais ce qui est le produit de la naïveté et de la 
simplicité; et à force de perpétuer le prétendu 
mérite de ces figures insignifiantes et maniérées, 
ils sont parvenus à propager la plus funeste rrreur 
dont puissent être atteints les arts: car lorsque 
le public perpétue des louanges aussi perfides, 
l’artiste, qui dépend du public, est forcé d’opé¬ 
rer contre son cœur et contre sa raison. 

Plus on remonte aux anciens maîtres, plus ou 
retrouve cette primitive naïveté dans le geste. 
Plus on descend parmi les écoles subséquentes, 
moins on en trouve de traces. II est hors de doute 
que Raphaël la négligeoit déjà peu à peu , pour 
suivre le ton donné par Michel-Ange, et par le 
nouveau faste de Rome, sous Léon X. Cette ingé¬ 
nuité touchante, cette vérité énergique par sa 
simplicité dans des attitudes expressives, se re¬ 
marquent bien plus dans ses premiers ouvrages 
que dans ses derniers, et le fameux tableau de la 
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transfiguration se ressent des égaremens ou une 
rivalité funeste entraînoit son auteur ; car on peut 
dire qu’il u’y a de naïveté que dans un coin supé¬ 
rieur de ce tableau. Tout le mérite de cette admi¬ 
rable production n’empêche pas le spectateur, 
étranger aux secrets du dessin, d être de glace en 
présence de cette prétendue chaleur empruntée 
à la nouvelle école florentine, et toutes les affec¬ 
tations savantes de cette peinture classique , n’en 
relèvent que davantage le prix et l’éclat des fa- 
me uses fresques du Vatican. 

Les expressions de Le Sueur , ont souvent une 
force et une vérité toute particulière ; mais remar¬ 
quons que ses attitudes sont en même-temps très- 
simples et très-naïves; si nous lui opposons celles 
des figures de Lebrun, nous trouverons dans les 
tableaux de ce dernier des pantomimes expres¬ 
sives, il est vrai, mais dénuées de cette précieuse 
naïveté qui charme tant dans celles de Le Sueur. 
Observez bien aussi que celui-ci n’étoit presque 
point imbu des manières d’écoles, ayant travaillé 
dans la retraite et n’ayant connu les maîtres que 
par quelques estampes, tandis que Lebrun étoît 
tout rempli du goût des Carraches et des pein¬ 
tres de l’école Lombarde. 

Sitôt que les Flamands ont intéressé le spec¬ 
tateur par quelques scènes un peu significatives, 
ils ont toujours retiré un grand avantage de la 
naïveté qui leur étoit familière. On peut citer 
eut re autrcs le fa meux tal - Icau delà femme hy d ru- 
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pique, de herardow , dont [expression est rem¬ 
plie de naturel. Jean Steen. , ce peintre si expres¬ 
sif, est aussi rempli de naïveté et d’abandon; 
mais, quand les Flamands se sont exerces sur des 
figures héroïques ou mythologiques , il faut 
avouer qu ifs u ont pas si bien réussi. En sorte 
que toute la naïveté si efficace d‘Albert Uurer 
de Jean de Bruges, de Laicus de Leyde , du Maré¬ 
chal d Anvers , eide tant d autres dont les images 
vraies nous étonnent , ne paroit plus être un 
triomphe aussi glorieux , lorsque i on pensecpLil; 
se contentaient ou qu’ils se seroient contentes 
pour représenter des personnages héroïques et 
divins, décalquer des individus. 

Algarotti n dit du Poussin , « ses figures .srm- 
5) Lient contrefaire ce que les figures de Raphaël 
» font naturellement. « Ce jugement sévère nous 
donne beaucoup à penser, et il nous conduit 
a distinguer, dans la pantomime, la naïveté 
cle la force. Le Poussin a toujours mis heaucouj 
de force, de propriété et de clarté dans le carac¬ 
tère expressif de ses pantomime:-*, et c'est une 
des grandes causes de sa gloire ; mais il a souvent 
oublié et négligé d’assaisorraer cette force par les 
naïvetés qui peuvent confondre l’art avec la na¬ 
ture, et c'est peut-être ce que dans sa théorie i! 
évitoit même quelquefois , car on croiroit qu'il a 
plutôt pensé à faire briller la noblesse et la put-, 
sance de l’art qu’à le donner pour une ressem¬ 
blance exacte des vérités naturelles. * >n pou -1 .« 
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m’objecter ici, qu'il ne suffît pas peintre de re- 
cunnoître, par raisonnement, Fimpov itnce delà 
naïveté dans les pantomimes ; mais qu il faut 
aussi qu'il soit organisé de manière à pouvoir en 
sentir tout le charme. Je réponds , que celui qui 
a bien observé et apprécié la valeur de cette 
qualité, doit, presque toujours , quelle que soit 
son organisation, en emb* s es ouvrages, et qu’il 
est vrai, malgré tout ce cp, on pourra répéter au 
sujet du génie naturel et de l'inspirai ion , que la 
méditation , l’analyse et l’étude des règles, con¬ 
tribuent autant, et peut-être plus, que les dispo¬ 
sitions naturelles à 


e nés ouvrages. 


O 11 a vu depuis la révolution de la peinture, 
en Europe, et depuis la réhabilitation des An¬ 
ciens , certains artistes, chercher des réminis- 
< onces de l'art des Grecs , mais sans les lumières 
delà théorie, et sans le secours d'une mémoire 
phi! osophique. Frappés de la naïveté des ouvrages 
antiques, ils n en retinrent qu’un souvenir altéré 
et trompeur, et alors ils ne produisirent que trop 
souvent, comme dans l’art des Sonnes, des imita¬ 
tions erronées dont auroient ri les anciens. La 
simplicité fut traduite par la roideur; la gran¬ 
deur esthétique (i) et savante par la grandeur de 


( j ) AEsiht tique; ce mol, qui a effiirouclii* quelques écrivains, 
a 1 e-employé par M. fîau?jiçarten , pour signifier la science 
<1 *s sensu lions : il est dérivé du mot grec atsthesis , et il est 
at!opté par tous les écrivains de l’Altniugne. 
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dimension; la science leur échappa , et le fan¬ 
tôme resta. De même ces vérités ingénues et 

D 

naïves du geste, si précieusement recueillies 
dans 1 art grec, furent parodiées par des ensem¬ 
bles et des mou vemens raides, gothiqueset pleins 
d'affectation. Ou peut juger du mépris que s'a U b 
rèrent d’aussi pitoyables imitations, et du dis¬ 
crédit (pii rejaillit sur ! antique , qu’on appeloit 
inconsidérément la source de tous ces nouveaux 
goûts. Ce discrédit n’est point affoibli , et les 
erreurs des peintres , qui oublient la nature , sont 
encore aujourd'hui attribuées par les critiques à 
cette affection pour les modèles des Grecs. Mus 
quelle étrange façon de raisonner! Une parodie 
de Racine ou de Corneille rend-elle donc blâ¬ 
mable l’étude des qualités de ces poètes sublimes, 
et l’antique est-il dangereux, parce que des ar¬ 
tistes sans jugement et sans délicatesse , nous 
donnent, pour du goût grec , leurs pitoyables 
inventions? Les regrets et les plaintes des criti¬ 
ques devroient être dirigées autrement et plus 
utilement : ce ne sont pas ‘es modèles grecs qu’il 
faut redouter et éviter, mais ce sont les préten¬ 
dues copies qu’en font des artistes ridicules, qu il 
faut signaler comme de criminelles impostures , 
ce ne sont pas les règles et les préceptes des An 
ciens qui peuvent égarer, mais bien les manières 
et les gentillesses insidieuses de ces artistes dont 

D 

les ouvrages libres et capricieux n’influent que 
trop malheureusement sur ie goût national ; de cto. 
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Artistes , qui se vantent cl être familiers avec 
le goût pur de i antique, .orsqu ils n en ont lait 
-es profondes études que sur les écrans, les por¬ 
celaines et les papiers des boudoirs. Enfin { car 
il faut, par fois , répondre en passant aux princi¬ 
pales objections de ces détracteurs de l’antique 
qui se plaisent à attribuer ;ès écarts e<^s-aEt ;%-cS a 
l imitation des monumens, et à 1 abandon des 
anciens goûts d’Ecole), lorsqu’on recommande 
aux élèves l’étude des Anciens, dans les bas- 


reliefs, les statues, les pierres gravées et les pein¬ 
tures, on ne veut pas leur insinuer la maxime 
hauuale, d’imiter ou de copier telle ou telle 
fi g u re, telle ou tel le composition ; on veu t leur 1 aire 
sentir que les diverses qualités qui constituent 
l’essentiel de l’art, se trouvent rassemblées dans 
ces beaux modèles qui sont en même-temps con¬ 
formes en tout à ; a belle nature , et que toutes 
les inspirations du génie naturel des artistes, ainsi 
que l’impulsion de leur goût individuel ne peu¬ 
vent jamais, sans le secours de ces mêmes règles 
antiques , les élever aux grands résultats des 


arts. 


Mais revenons à notre sujet. Il est de la plus 
grande importance de se former une idée nette 
de ce que doit être la naïveté, et les peintres doi¬ 
vent bien se garder de prendre pour naïfs cer¬ 
tains signes de la nature, qui sont gauches ou 
triviaux, et qui ressemblent quelquefois à de la 
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simplicité. Une naïveté affectée dégénère en une 
manière insupportable, et le modèle ou l'artiste 
qui charge et corrompt, par des exagérations, 
les signes naïfs de la nature , peut offrir des nffer- 
talions ou des minauderies vraiment détes¬ 
tables. 


Le but n<est pas d’être naïf; la naïveté n’est que 
le moyen. C’est par la naïveté qu’on est plus vrai 
et qu’on peut rendre plus touchante l’expression 
de la beauté. Homère, Phidias, Virgile, étoient 
naïfs et vouloient l'être; mais, par fois, et seu¬ 
lement pour rappeler la nature, et faire résonn< r 
de temps en temps cet unisson qu i! y a entre 
l’ame et tous les objets de l’univers. Je suis per¬ 
suadé qu’il y avoit dans la statue du Jupiter 
Olympien des naïvetés remarquables, qui ser¬ 
aient à rendre la majesté du dieu plus tou¬ 
chante et plus sensible , et qui contribuoient 
pour ainsi dire, à la diviniser par des charrues 
très-perceptibles aux mortels. Pourquoi Eschyle , 
Sophocle, Euripide, attachent - ils notre am- 
coiume l’aimant attache le fer? c'est qu’ils hu- 
manisoient leurs héros par des traits que rt jet¬ 
tent , mal adroitement, les modernes; c’est que , 
parlantàdes hommes, ils atlaquoient, par fois 
la sensibilité de 1 humanité, et ces fibres d 
l ame qui sont toujours prêtes à résonner. lion < 

sum . je suis homme , dit Térence. rien , 

de ce qui appartient à l humanité , ne mesi 
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étranger. Ce vers mémorable électrisa tous les 
spectateurs. Ajax , au milieu de ses fureurs, 
appelle son père comme un enfant éploré , el 
cette naïve lé est d’un effet indicible. Les sculp¬ 
teurs et les peintres grecs, se servaient donc, 
dans un langage différent , de ce puissant ar¬ 
tifice. 

Un trait de naïveté nous enchante. Une main, 
un pied, un mouvement de télé, un geste naïf 
enfin , nous frappent et nous touchent; cest 
l’effet subit du rayon de soleil qui vient aui- 
tner un paysage ; du sourire fugitif qui rend tou- 
liante la physionomie d'une beauté sévère. Que 
de succès n'obtient pas le conteur , comme l’his¬ 
torien , lorsqu’il est par fois naïf, et combien 
d'amour u obtiennent pas les Rois el les Prin¬ 
cesses, lorsque leurs actions et leurs gestes nous 
rappellent la nature dans sa simplicité et dans 
son abandon. 

U n'y a rien d’aussi fort d’expression, que les 
gestes des figures que l’on voit sur les bas-reliefs 
antiques ; niais ceux là sont les plus touchons 
et les plus vrais, qui sont aussi embellis du 

u rne de la naïveté, li paroit que ce’st Phidias 

* fi » 

q'- 1 a le rmae- compris ce mélange exquis du fort 
el du naît ; car i lou compare les bas reliefs du 
darth non avec ie plus grand nombre des bas- 
rv '■ ■' an'.ques connus, on est frappé, en les 
observant , de la naïveté et de la simplicité des 
sciions et dos intentions ; et si on compare ces 
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memes ouvrages rie Phidias avec les ouvrages 
des modernes qui n’ont cherché que le naïf, les 
premiers paroissent être d u ne force et d’une signi¬ 
fication merveilleuse. 

Qu’est-ce qui nous fait surtout goûter et aimer 
les grâces simples de la nature ? ee sont les affec¬ 
tations et les recherches apprêtées de l'art. Dans 
ce dernier, les efforts du calcul laissent toujours, 
après eux , quelques traces pénibles , par les¬ 
quelles notre esprit est forcé de se diriger pour 
atteindre et saisir les intentions de l’artiste; et 
c’est cette gêne dans l’intelligence des images , 
qui nous fait regretter, par comparaison, la 
naïveté et ta clarté directe du langage de la na¬ 
ture. 

N’est-ce pas à ce charme qu’on doit attribuer 
le plaisir que ressentent tous les hommes, lors¬ 
qu’ils se trouvent en présence de certaines scènes 
delà nature? Cnenfant ou un vieillard, endormi 
et placé dans une certaine attitude , excite sou¬ 
vent un sentiment de plaisir à celui qui le con¬ 
temple : cet abandon de toute contrainte, < et 
état des individus exempts de gêne et d’affecta¬ 
tion, soulage souvent notre aine, fatiguée par 
les contentions de la vie sociale. Tous les jours 
on surprend les grâces ingénues des jeunes fill< s 
ou des enfans qui ne se croient point observés, <■!. 
ces ingénuités nous touchent. Il y a un je ne 
sais quoi de bienfaisant dans le spectacle de !a 
nature naïve , qui charme le coeur , et qui ne se 
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retrouve jamais dans les arts , sans que l ame né 
s'en empare avec joie , et sans qu’elle n’éprouve 
très-vivement cette sympathie spontanée que 
produisent sur elle leurs touchantes imitations. 

Mais comment définir et expliquer positive¬ 
ment en quoi consiste cette naïveté qui est pro¬ 
pre à la pantomime de a peinture? Â\ abor¬ 
dant cette question, l’esprit éprouve une cer¬ 
taine confusion ; mais en y réfléchissant avec 
persévérance , on découvre bientôt que la naï¬ 
veté dans le geste existe toutes les lois que a 
volonté de facteur n’y a point de part; c'est-à- 
dire , toutes les fois que les actions et les mou- 
vemens s’exécutent , sans que le personnage soit 
préoccupé du moyen de les exécuter. Il en ré¬ 
sulte alors une liberté dans les parties agissantes 
qui appartient réellement à la nature, cest-à- 
dire, à la structure physique, anatomique et 
mécanique des parties, ainsi qu’au tempérament 
de l'individu ; mais jamais aux calculs de ses 
efforts. Aussi la naïveté du geste est-elle un signe 
de confiance, qui dispose toujours favorablement 
le spectateur. La contrainte, au contraire, et 
le calcul, sont le résultat de la gène de 1 esprit, 
et décèlent l’affectation et souvent lirnposiure. 
Je définis donc la naïveté du geste, ce mouve¬ 
ment spontané et sans contrainte, de& parties 
agissantes, indépendamment des efforts calculés 
de l’individu. 

S’il est vrai que la naïveté de disposition dans 
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les parties, soit indépendante de la volonté de 
1 acteur , il est facile de concevoir que le peintre 
ne sauroit jamais l’obtenir par la seule force de 
son imagination et de sa mémoire, et sans qu il 
ne la saisisse sur la nature. Il ne peut que dé¬ 
sirer cette qualité et la reconnoîlre ; mais il ne 
sauroit 1 imaginer. Quant au modèle vivant qui 
s'efforceront d'offrir à 1 artiste celle précieuse naï¬ 
veté , tous ses efforts seroient ridicules. Chacun 
est facilement convaincu de cette venté. Qiéun 
peintre charge son modèle de porter un a ta■ s 
soire de telle ou telle façon, le modèle, fût il 
le plus gracieux dans ses gestes , ne le portera 
pas avec naïveté, s'il lait le moindre calcul pou; 
être naïf, et sitôt qu’il s'oubliera un moment , 
il offrira peut-être au peintre le plus heureux 
motif, La fill*e la plus gracieuse, lorsqu’elle s’é¬ 
tudie, offre de la minauderie pour de 1 ingé¬ 
nuité ou du trouble pour de la candeur; qu i lit 
porte la tête d’une certaine façon et dans un mou¬ 
vement naïf et plein de charmes, vous voudrez 


vous en emparer, mais vous net es pas assez 
prompt; le geste a fui. Iledemandez-lui un se¬ 
conde fois ce mouvement , celte ligne , cette 

" fur 

finesse qui vous a fait tressaillir, elle ne la re¬ 
trouvera plus, ou elle l'aura remplacée par de 
l’exagération. « Quiconque regarde, dit Lebnt- 
» leux , est à l’unisson de celui qui agit, et nous 
« ne sommes point impunément témoins de son 
a embarras et de sa peine. » Diderot écrivoii 
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« Si vous perdez le sentiment de la différence 
de l'homme qui est seul et de l'homme quon 
» regarde , jetez vos pinceaux au feu , vous 
*> académiserez , vous redresserez , vous giunde- 
» rez toutes vos figures ». 

Oh 1 que les Grecs savoient bien surprendre , à 
la nal ure, ces signes naïfs qui rapprochent si lieu- 
eusement l imitation de la vérité , et qui dégui- 
(ait presque l'art ! Les grâces pures et naturelles 
étoicnt à leurs veux un charme magique et vrai- 
«eut séducteur , que chaque artiste s'eiforcoit de 
saisir. f 

(Ju'oii ne croie pas que la naïveté ne doive 
■> appliquer qu'aux actions calmes et tranquilles, 
et qu elle ne s’étende pas jusqu’aux mouvemens 
\j »lens et très-énergiques. Les anciens, dans ce 
cas . peuvent encore nous désabuser , car sans 
parler du gladiateur, des lutteurs et de tant 
d’autres statues (i), dont les mouvemens vélié- 
nous sont néanmoins pleins de naïveté, nous 
n’avons qu’à jeter les yeux sur les bas-reliefst les 
camées, les médailles et les peintures. Les ac- 
tions os plus vigoureuses sont toujours rendues 
plus expressives et plus émouvantes par cette qua- 


(i) Je ne die pas le Laocoon , clans lequel l’art n'est pas 
autant déguisé que dans certains chef-d'œuvres de la Grèce ; 
mais voyez surldut le fnueux groupe de l’Ajax Pitti , les 
admirables figures de iM’onle-Cuvallo, le groupe du. Taureau 
Farnese , etc., etc., etc. 





lilé qui nabandonne jamais ceux nui la chéris¬ 
sent. Les bas-reüefs d'Àtî èncs, les métopes du 
Parthenon , nous offrent des actions vigoureuses 
où la naïveté est: éminemment étudiée, riais les 

pantomimes des colonnes Trajane, Àntouine et 
Théodosienne, laissent bien davantage dominer 
l’art et i énergie calculée. Que dirons-nous donc 
de ces imitations des ouvrages romains, exécu¬ 
tées dans le temps appelé le temps de la re¬ 
naissance, par les Jules-Romain, les Pol y dore, etc. ; 
qui ont voulu réchauffer le style de l’anliquil*- , 
et quon nepourroît trop critiquer, s ils n’a voient, 
dans ies autres parties de leurs ouvrages , fait 
preuve d’un talent vraiment incontestable? Que 
dire enfin de tous ces gestes modernes, appelés 
vigoureux et animés, dont la manière a infecté 
jusqu’ici les écoles, et que le public étranger au 
style grec, a pris souvent pour une imitation <!< 
l’antique. 

Je crois devoir m’en tenir à ces réflexions sur 
la naïveté du geste, ayant tâché d’en de monte* i 
l'importance , et d'en faire comprendre la de h 
ni lion « 


De la convenance du Geste pittoresque. 

Convenance et vérité paraissent synonymes 
lorsqu’il s'agit du geste ; cependant il peut y avoi i 
à la rigueur vérité sans convenance, et cest ce 
qu'ont voulu dire Aristote, Horace, Lucien, et 
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tous ceux qui ont analysé les arts dont le but est 
l imitation de la nature. Aristote s'explique clai¬ 
rement sur ce point, dans le seizième chapitre de 
sa poétique, et voici ce que dit Horace sur cette 
» question : « Les savans et les ignorans riront, 
j» si les discours du personnage ne sont pas cou- 
» formes à sa fortune; car il est d une grande 
importance, pour le poète, de considérer si le 
» personnage qui parle, est un esclave ou un 
» héros , d’un âge mûr , ou brûlant des passions 
» de la jeunesse; s’il est femme de qualité ou 
nourrice bruyante; un Assyrien débauché ou 
» un barbare né en Colchide ; un marchand 
» voyageur ou un laboureur résident; un Grec 
y spirituel ou un stupide Béotien. » Nous n’avons 
qu’à appliquer au geste ce qu’il dit du langage. 
Ajoutons à ceci ce que Lucien prescrit en parlant 
expressément d’un pantomime : « Il faut, dit-il, 

> garder surtout la bienséance sans s’emporter 
y au-delà; car il y a un vice d’affectation dans la 
» pantomime comme dans l éloquence , lors* 
» qu’on passe la mesure des choses qu'on veut 
y représenter, et qu’on fait trop grand ou trop 
» petit , ce qui doit être petit ou grand; surtout 
» conservez bien les caractères, soit rois, princes, 
y> soit gens du peuple , pasteurs et autres, » 
Combien d’excellentes choses n’a-t-on pas dites 
et redites , sur ce point, depuis ces écrivains célè¬ 
bres? Cependant nous ne trouvons rien ou pres¬ 
que rieu dans les ouvrages qui traitent des beaux 

9 
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arts lorsqu il s’agit dp déterminer les lois de ia 
convenance dans le geste pittoresque en particu¬ 
lier. Les écrits des modernes sont loin d'avoir 
repare les pertes que nous avons faites des nom- 
breux t s ai tes qua voient laissés les plus célébrés 
peintres de 1 antiquité , et nos écrivains n’ont pas 
cru devoir établir d’autres règles que celles qu ils 
reconnoissoient avoir été pratiquées dans les ta¬ 
bleaux et dans les sculptures des artistes mo¬ 
dernes : en sorte que la théorie n’ayant jamais été 
supérieure à Fart, celui-ci n'a pu s’ele\er au- 
dessus de son premier élans. 

Il ne reste plus rien à écrire sur ia peintur< , 
répète-t-on tous les jours. Non ; si Fou prend U s 
préceptes dans les ouvrages des modernes , car 
ils ont fait ce que Fou a prescrit et ou n u pres¬ 
crit que ce qu’on leur a vu faire. Des observa¬ 
teurs sans préjugé, ont comparé, par fois , l'art 
antique à celui des modernes, et ils ont voulu 
soulever le voile; mais on a détourné la vue et 
1 ou a eu pitié de leur prévention. 

Wehb, cet écrivain indépendant, (t ) qui, plus 
d'une fois , vante la convenance dans le geste des 
statues antiques, et qui s’est expliqué sans con¬ 
trainte sur Fextravagance des gesies Michel-, \n- 
gelesques, n’a point approuvé Raphaël , qui , 


(i) Recherches sur la beauté de la peinture, H sus le 
mérite des Peintres î»nt iens et modemr.,, iraduit d« i Vnjpuo 
par M. B., 176 >, m S". 
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pour représenter Dieu débrouillant le clinos , a 
peint un vieillard les membres étendus et con¬ 
trastés, planant au milieu des tourbillons, #, t 
paroissantagirphysiquement, plutôt t^ueprodui¬ 
sant ses prodiges par sa simple vplition, et dans 


le calme sublime de tout son être. Les apôtres, 
les saints, les martyrs da ils nos fameux tableaux, 
ofïnnt des attitudes peu convenables, indë- 


e n les , et souvent même ridicules; pourquoi? 
e'e»t , répondra-1-ou , que ces poses ayant été 
consacrées par trois siècles de beaux arts, elles 


,oht ainsi devenues traditionnelles. Fort bien 


mais, pourquoi Apollon, les Muses , les Grâces, 
ont elles sans noblesse et sans convenance dans 
tant de tableaux modernes? Répondez. C’est, 
vous dis-je , qu’on n’a connu , ni l antique , ni les 
règles antiques , et qu’on est resté dans le cercle 
trivial de la routine académique. Toujours des 
poses d’école , toujours des membres placés-là , 
et de telle ou telle manière en dépit de la na¬ 
ture , et le tout presque tou jours fort laid et fort 
impropre. Au moins, citez les Romains dégéné¬ 
rés , qui oublièrent quelquefois la nature, c’est-à- 
dirr la vérité, vit-on produire toujours des images 
brlbs et des signes nobles dont la combinaison 


flaltoit le sens delà vue , et rappelait la destina¬ 
tion des beaux arts ; mais l'indécence et la laideur 
sont les enfans le la barbarie. 

J'ai parlé ailleurs de ces fantômes de théâtre 
que le peintre prend souvent pour la nature: ici 
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je rappellerai ces fantômes d'atelier qui, vien¬ 
nent l'obséder et s’emparer malgré lui de son 
esprit. Cherche-t-il l’attitude, le geste d'un hé¬ 
ros, ou celui d’une nymphe chaste et gracieuse? 
mille fantômes viennent grimacera ses yeux ; il 
veut penser à un geste énergique, mais noble, 
sublime et plein de beauté , il ne rencontre dans 
sa mémoire que de pitoyables poses d écoles ou 
de ridicules mouvemens d’atelier. Enfin ne veut- 
il seulement que l’attitude simple et décente du 
portrait d’un personnage de nos mœurs? mille 
poses guindées , apprêtées , se retracent, malgré 
lui, à son imagination.. 

Tâchons de démontrer encore , combien le 
peintre dépend de ses idées d habitudes ■ t de ses 
goûts particuliers, lorsqu’il veut trouver des 
gestes et des attitudes qui soient convenables aux 
personnages représentés. Puis j’entrerai dans que I- 
jiies détails, sur les lois de cette convenance 
dans la pantomime. 

Lorsqu’on réfléchit Sur les moyens principaux 
qui peuvent former un grand peintre, ou ne peut 
s’empêcher de reconnaître qu'il lui faat , au 
moins, autant de jugement que de sensibilité. 
L ue preuve de celte vérité, c'est que la plupart «1rs 
fautes, dans l’art, sont des fautes de convenance , 
et que toute la finesse et la force de l’imagina lion , 
toute la facilité, tout le tact de 1 artiste, vien¬ 
nent échouer contre cet écueil. C’est une qualii* 
bien rare cjue cette justesse de discernement, qui 
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nous fait distinguer ce qui convient véritable¬ 
ment, et c’est un don peu commun que cet te force 
d’esprit qui nous fait préférer ce qui est propre et 
convenable à ce qui est seulement séduisant. Le 
mot convenance étoit continuellement àla bouche 
des Anciens, et tous recommandent ou louent 
ce qui convient. On peut dire que la conve¬ 
nance , dans le geste, est un mérite qu'on ne 
rencontre que très-rarement dans les ouvrages de 
la peinture et de la sculpture. Nous avons tous 
dans l'imagination de certaines affections prédo¬ 
minantes qui nous font incliner vers un choix 
exclusif qui n’est souvent qu’à nous, et que nous 
sacrifions avec peine àla convenance réclamée par 
la nature, par l’art, et par le bon sens. Quoique ce 
choix ou cette inclination de préférence soitvi- 
cu use, nous ne la rectifions pas ; et nous aimons 
mieux supposer que dans le cas où les modèles 
que nous consultons ne nous donnent pas le geste, 
le mouvement que nous exigeons , il n’en est 
pas moins vrai que notre idée ne soit juste, con¬ 
venable , et notre sentiment excellent. Qui ju¬ 
gera le peintre dans ce combat, entre la nature 
et ses inclinations personnelles, entre le mo¬ 
dèle qui lui refuse ce qu'il s’obstine à croire boa 
et possible , et son imagination qui lui dicte im¬ 
périeusement des lois. C est ici que l’on recon \ 
noît toute la puissance de la théorie et tout 
l’avantage des lumières de la philosophie. Mais 
qn ils sont rares les artistes qui savent diriger 
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leur imagination par ta force de la raison , et qui 
savent tempérer leur irritabilité parmi jugement 
éclairé! Le neuf est préféré au convenable; Je bi¬ 


zarre et l’original au beau reconnu , mais devenu 
insipide. Cependant que veulent dire les ai listes 
qui demandent du neuf, lorsqu'il s'agit d imitei 
la nature, et qui ambitionnent plus 1 extrava¬ 
gance que le sens commun? Ignorent-ils donc 
que le vrai mérite consiste à être neufs, en res¬ 
tai il dans le cercle prescrit par l’art et par la na¬ 


ture ? 


Les Grecs ai moi eut mieux répéter une idée 
convenable, en l’eiîibel issautde quelques nou¬ 
veaux caractères , que d’emprunter les bizarreries 
d’une imagination sans frein. Mille fois ils se sont 

O 

exercés sur des types classiques, parce que ces 
types éloient propres et convenables. Car ce qui 
convient est toujours bon, et ce qui n est que 
neu:l . n’est que trop souvent faux et méprisable. 

Le geste doit être convenable; mais quelb 
longue étude que celle qui nous fait passer en 
revue, et les gestes delà nature que nous pou¬ 
vons avoir sous les yeux , et ceux que 1 art a mul* 
tipl iés depuis tant de siècles! Tous ces rapproche 
mens sont cependant nécessaires pour apprendre 
à discerner ce convenable que nous cherchons , 
et l’on peut dire que les monumens en appren 
dront plus que la nature même , car c’est dans 
les monumens que nous jugeons bien înbux si les 
gestes sont beaux et convenables, tandis que les 
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ch firmes fugitifs de la nature nous séduisent et 
nous trompent, en ne nous permettant pas d'étu¬ 
dier long-tenu>s les comparaisons. 

Mais il ne suffit pas de répéter que iie geste doit 
être convenable : il s’agit, aujourd'hui de dé ter- 

c > *■ 

miner les moyens d’exprimer complètement cette 
convenance. Avouons qu’ici l'on reconnaît le vide 
de nos théories, et qu'il faudrait avoir appris 
ces secrets sur les bancs des écoles antiques. 


Tâchons néanmoins d'indiquer des aperçus gé¬ 


néraux. 

J ai dit que les gestes recueillis par les anciens 
artistes , comme les mots d un dictionnaire pitto¬ 
resque, devoieut avoir été classés par modes et 
par caractères. L’étude des monumens le prouve. 
Mais les modes optiques du geste son! aussi dif- 
ficilesà retrouver et à recomposer parmi nous,que 


les modes acoustiques de ta musique, dont nous 
n avons conservé que les dénominations. Nous 
savons que les Anciens distinguoient tes modes 
PI irygien , Dorien , etc., etc. ; mais serions- nous 
sûrs aujourd’hui de chanter dans ces modes? 

Les Mi nerve , les Jupiter , tous les grands 
Dieux, les héros, sont toujours représentés par 
l’art antique avec leur caractère. Que ce caractère 
ait été une loi de la religion ou de l’art, peu im¬ 
porte ici, mais i j uelieétoit celte loi ? quels étoient 
les moyens de conserver, de spécifier ce carac¬ 
tère 1 Point <le doute que ces moyens n’aient été 
résulta ns principalement des combinaisons opti- 


* 
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Ciues des lignes, lorsqu’il ne sagissoit que du 
geste : tous ces moyens avoient été empruntés à 
la nature; mais ils étoient devenus moyens de 
l’art, et 1 artavoit même ajouté dans certains cas 
à ce que pouvoit offrir la nature, c’est-à-dire, 
que non-seulement on a voit retenu les gestes de 
certains individus qui étoient propres à déter¬ 
miner tel mode et tel caractère ; mais l’art opti¬ 
que avoit ajouté des moyens de signifier encore 
davantage ces convenances et ces modes. Par 
exemple, la règle vouioit que dans un caractère 
grave et sublime , les lignes fussent simples , 
grandes; qu’il y eût peu de contrastes, peu de 
petites variétés , et peu de mouvemens op¬ 
posés, en un mot, que la beauté optique fût 
subordonnée à la beauté réfléchie ou à la conve¬ 
nance (i). Ainsi donc, la mollesse, l.a pudeur , la 
force, la jeunesse ,1a vieillesse , l’enfance , avoient 
leurs lignes, et ces lignes, toutes conformes a la 
nature , étoient sacrées. On conçoit qu il fan droit 
remonter aux sources de l’art optique pour expli¬ 
quer tous ces effets; mais s’entend-on même au¬ 
jourd'hui, quand on veut parler de ce qui est 
simple , grand , un , varié , etc. , et seroit-on 
d’accord sur toutes ces questions? 

Je suspends donc ici des recherches qu'il fau 
droit rendre méthodiques , et je réserve ces 
études pour le temps ou je publierai ce que j’ai 


(i) Voyez la définition de la beauté, à la fin de cel écrit. 
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recueilli sur les lois de la beauté et sur l'expres¬ 
sion des caractères. Je vais finir par quelques 
réflexions générales, sans sortir du point dont 
il s’agit ici. 

O 

On recommande aux élèves de mettre du mou* 
vcnient dans leurs figures; mais lorsque 1 action 
tic ces figures est aisée et simple , c’est une chose 
absurde que ce mouvement recherché. Il détruit 
souvent l'uni té et la convenance , et malgré cette 
prétendue chaleur, le spectateur est de glace. 
Souvent c’est le modèle qui trompe l’artiste, mais 
le modèle n’est pas la nature. Le modèle est un 
individu, et si voulant représenter, par exem¬ 
ple, la douleur tranquille du jeune Aristée, de 
Virgile pleurant sur ses abeilles, je consulte le 
geste d’un modèle payé pour m’offrir la nature, 
je serai dupe d’une faute si grossière ; car le geste 
de ma figure doit être simple et naïf, comme 
ceiui des bergers. Tout ce qui rappelle l’éduca¬ 
tion , la politesse et l’afféterie, doit être banni 
de la pantomime , et de même que les anciens 
donnoient aux pasteurs le pedum pour attribut 
caractéristique, de même ils leur donnoient des 
gestes pleins d'innocence et de simplicité. De 
plus, ce n’est point le bel Aristée qui doit ici 
faire remarquer sa douleur; ce soin est celui de 
l’artiste. L’acteur représenté par l’artiste doit être 
affligé comme un individu naïf et plein He grâce, 
mais qui ne se croit point observé , et le spee- 
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tateur doit oublier Fart et le modèle pour ne 
reconnoitre que le naturel. 

Le peintre qui s affranchit de la convenance 
est certainement bien plus à l'aise que celui qui 
veut respecter les mœurs, Il est vrai que les suc¬ 
cès de quelques tableaux très - expressifs, mais 
dont les gestes sont d une 1 mpropnété clioq uante, 
ont rendu induigens plusieurs admirateurs. Ce¬ 
pendant le plaisir des ignora ns ne doit point 
servir de règle. 

Certains écrivains ont avancé que la recherche 
des convenances cteignoit le génie , et quVilr- 
nuisoît à l’expression ; mais ils n'ont dit cela 
que parce qu’ils regardaient certains tableaux 
comme le puis grand effort de l’esprit humain. 
Ils avancoient cette doctrine barbare en ajoutant 
que le mieux est l’ennemi du bien. Cela rappel! 
un mot de Cochin, qui, pour justifier Paul Ve 
ronèse, dont l'usage est d’affubler tous ses per¬ 
sonnages d’habits vénitiens et de vétemens dt 
caprice, nous tlit que c’est à cette négligent 
du costume qu’on doit la grande vérité d 
étoffes. 

Le grand , le sublime de Part, c’est de peindre 
les mœurs et par conséquent les caractères, (dm 
ment y parvenir sans la convenance? C'est tout* 
la nature collective qu’il faut consulter, et non 
la nature individuelle seulement. 1! faut séparei 
certains traits parmi les choses indifférentes que 
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font les hommes en général, et ne choisir que 
ceux qui conviennent au caractère qu’on veut 
exposer dans le tableau. Là est le vrai mérite et 
le vrai génie. 

Passons maintenant à celte importante partie 


du geste qui est relative à la beauté. Cette ques¬ 
tion exige une étude d'autant plus réfléchie, 
qu elle n’a jamais été réellement éclaircie dans 
aucun écrit sur les arts. 


De la Beauté du Geste pittoresque* 


Le geste pittoresque doit être beau. Faire vrai 
ii"est que le moyen ; faire vrai et beau voilà le 
but. La beauté, dans son acception physique et 
morale, est ie but des arts libéraux. 

Le peintre se propose-lhl de représenter une 
action belle et magnanime? cette action doit être 
belle et magnanime dans le récit optique, et la 
beauté du sujet doit passer dans la peinture. Il 
xeste a expliquer comment l’artiste pourra don¬ 
ner dans son tableau l’idée d'un héros ma en a- 

D 

nime,d’un individu noble et gracieux, plein de 
vertu et de beauté < Ni sont les épithètes du dic¬ 
tionnaire pittoresque ? où sont les phrases qui 
préparent l’esprit du spectateur et qui lui lais¬ 


sent une imn 
caractère? JN 


ge distincte et puissante de cp grand 
( si-ce pas sur tout par la disposition 


des lignes, des masses et de toutes les parties qui 


constituent \ apparence, qu'on 


pourra obtenu c i 
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résultats? Qui pourroit donc douter qu’i! ne su fit 
pas d être doué d'une vive sensibilité et d'un es¬ 
prit élevé et poétique, lorsqu’il s'agit de com¬ 
muniquer par une langue particulière; mais 
qu’il faut en outre bien connoître les combinai 
sous qui composent les belles expressions de 
cette langue? Homère nous retrace la colère du 
Dieu de la lumière, lançant des traits mortels dans 
le camp des Grecs. « Le dieu couronné descend, 
» dit-il, des sommets de l'Olimpe. À chaque pas, 
» son carquois rempli de flèches , retentit sur ses 
» divines épaules. À chaque trait qu il lance , son 
» arc d’argent rend un son éclatant et terrible. » 

Q 

Voilà l’image du poète, voilà le dessin et le co¬ 
loris de la poésie. Que ferai-je pour traduire eu 
peinture ou en sculpure ces mêmes beautés? 
irai-je représenter un arc d'argent? irai-je placer 
le dieu sur les plans inclinés de l'Olympe? sera- 
t-il représenté au moment où d’une main il tient 
son arc tendu, et où de l’autre il rapproche de 
sa poitrine la corde prête à frémir? non. Celle 
pantomime seroit contraire aux lois de la beauté. 
Apollon sera droit, mais souple et animé sur se> 
jambes agiles : rien ne dérobera la vue de ce 
corps où brillera une éternelle jeunesse. Aucune 
ligne , aucun angle petit et embarrassé n’altérera 
cette masse simple et majestueuse. Une clam vil* 
légère accompagnera le bras chargé de son arme 
divine, et l’autre bras venant de cesser son ac¬ 
tion, indiquera déjà le repos. Toutes les parties 




seront grandes et calmes, et cependant le dieu 
.sera plein de vie. Son action sera très-vraie et 
toute pleine de mouvement ; mais elle sera belle 
et divine. Son courroux sera très-apparent, mais 
il offrira un spectacle superbe. 

Rubens a représenté Apollon (dans la galerie 
du Luxembourg), et il a voulu imiter l'Apollon 
unique; mais l'élève de l’école grecque fait pa¬ 
roi tre ignoble et barbare te maître de l’école fla¬ 
mande. Rubens a craint la froideur de la sculp¬ 
ture , et son dieu est laits et tourmenté. Le sculp¬ 
teur ancien a respecté la beauté , et son dieu est 
plein de vie. 

Nous admirons un tableau de Raphaël, qui re¬ 
présente l’archange Michel terrassant le démon , 
et le nom illustre de Raphaël a fait trouver une 
grande beauté dans cette figure. On aurait dû 
seulement y remarquer une grande expression et 
une grande justesse de dessin. Je doute que Ses 
Grecs eussent trouvé belle cette figure, qui est 
composée de lignes maigres et diffuses, et dont la 
disposition est , si l’on peut s’exprimer ainsi , très- 
conforme aux principes de la laideur. Il est cer¬ 
tain que Raphaël se violentoit dans ce tableau , et 
il ne le se n toit pas .ainsi; mais il étoit déjà dupe 
delà fausse science qui en imposoit dans toute l'é¬ 
cole de Michel-Ange. 

La beauté brille dans tous les gestes , représen¬ 
tés sur les monumens des anciens. La beauté ac¬ 
compagne toutes les actions des personnages irai- 
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tés; et si les caractères subalternes de quelques 
£gurqs dispensèrent les artistes d'employer des 
combinaisons de la plus haute beauté , toujours 
ils ont cherché à plaire, et jamais dans le geste le 
plus composé ils n’ont donné limage de la lai¬ 
deur. il n’en a pas été ainsi chez les modernes ; 

.1 i 


car depuis qu ils eurent dévié de la trace de l'art 
antique, qui, dans les productions mêmes du 
moyen âge , se <aisoit encore respecter par la 
conservation des grands principes de la beauté 


appliqués à la disposition du geste; on s’abait- 
do: ma aux écartsdhine indépendance capricieuse. 

On ne chercha que le mouvement , 1 esprit , le 
remuant, le chaleureux , et alors commença réel¬ 



lement le style barbare de la peinture : i La roi- 
deuret le defaut de vie de certaines ligures des de! 
nieis temps de l'art antique , firent renoncer : out¬ 
il (ait au beau st \ le des Grecs; et, dans les éco- 


( i Voyez ce qui a été dit dans une dissertation sur les 
pointures du moyen âge (Parts, 18 i %, die/, Delatinay ) , et 
dans le Magasin encyclopédique du mois de mars do la même 
«tméf. j .a.ifu hô, dans tel écrit , de démontrer mi a l'époque 
dire d* ta renaissance, vers le seizième siècle, la peinture 
qi.i ven ait de gagner en imîiation et en exécution , «voit 
réellement perdu en dignilé, pu naïveté et en beauté. J’ai 
tâché aussi de distinguer le caractère gothique de celui qui 
apparient a l'antiquité. Le public pourra juger de la jus¬ 
tesse de mes opinions, on 'voyant une collection de tableaux 

J J 

de tel Uni; s reculés, que 2,1. lu non vient de tonner eu 
Italie, ri dont il doit bientôt enriehif le Musée ^Napoléon. 
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les, les esprits étôient tellement domines par le 
désir ridicule d’enfanter des choses originales, 
qu’on tourmenta meme les draperies : enfin ce 
goût tvrnnnique alla jusqu’à violenter les étoffes. 
De tous les hommes imposans qui pouvoient le 
plus influencer le goût du public par leur talent 
supérieur et leur vaste génie, c’est Michel-Ange 
qu’il faut nommer le premier : ce grand homme 
fixa te us ies partis , et comme i! ne rechercha 
que l’extraordinaire et même le terrible , et qu il 
ni peu de cas des règles de la beauté , ses 
imitateurs s’alfranchirent aussi de ces règles, 
vj ni les auroient trop captivés, et la peinture de- 
. lut dans leurs mains un art de fougue et de ca¬ 
pta ce qui étala , dans toute l’Europe , le goût de 
pantomime le plus sauvage elle plus extravagant, 
l' i elict, pouvons-nous appeler beaux les gestes 
[n on voit sur tes bas-reliefs, les camées , îessta- 
tues antiques, et appeler beaux, en même temps, 

les g< slesquon voit, par exemple, dans la cha¬ 
pelle Sixtiue au Vatican , J Pouvons-nous aimer 
quelques bonnes figures qu’Annibai Carrache a 
imitées de 1 antique dans son tnomphedeBacchus 
au palaisFarnese, et aimer en même temps toutes 
les figures académisées., contournées et reco- 
|uilires , que ce même peintre a placées à 1 instar 
de Michel-Ange , et près de cent ans après lui, 
dans cette même galerie, sur les tympans, sur 
les corniches , etc. Ce pitoyable çoùt d attitude 

1 Z? 

infecta 1 Europe entière > et lou ne peut plus le- 
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ver les yeux aujourd hui dans les anciens palais 
sans etre offusqué de tous ces magots retroussés 
et effraya ns par leurs hideuses contorsions. \ t il- 

1- m ^ 

taîie , qui n étoit pas très-recherché lorsqu'il par¬ 
tit des beaux-arts , s'exprime cependant ainsi 
dans son Temple du Goût : 


Je couvrirai plafonds, voûtes, voussures.... 
Par cent magots travaillés avec soin.... 

Le tout glace, verni, blanchi, doré, 

Et des badauds à coup sûr admiré. 


Mais quittons ces corniches, ces plafonds que 
personne n’aime , et parlons des tableaux d'école 
que tout le monde admire. Pourquoi reprit r que 
la beauté a été connue des hommes célèbres qui 
ont illustré nos arts. Pourquoi confondre les par¬ 
ties et ne pas analyser et distinguer les qualités. 
Pou jours l’association des idées nous trompe, in 
effet , telle pantomime est fort expressive ; tel 
dessin est vigoureux et ressenti; tel air de télé 
est grand et imposant, quoique la disposition du 
geste soit peut-être fort déplaisante à la vue. Oîi 
trouver dans les modernes celte beauté du g«*sto 
qui , chez les anciens , faisoit aimer l’art et ren- 
doit la peinture et la sculpture uli le et bienfai¬ 
sante? Est-ce dans les personnages du tableau de 
la transfiguration de Raphaël ? Est-ce dans 1 < -> li¬ 
gures du saint Jérome du Corrège,et dans la Léda, 
ou dans l’Antiope , du même peintre? Est ce 
dans les figures de la partie supérieure du fameux 
martyre de sainte Agnès, du Dominiquiii? Est- 
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te dans son David jouant de la harpe , ou dans 
la Venus parce delà main desGvtact. s , ta lait au du 
Guide , dont tout le monde connoît la gravure, 
etc., etc On pourra m’accabler d'exceptions, 
mais je puis opposer mille et mille tableaux cé¬ 
lèbres dans lesquels le geste est hideux . gauche , 

ignoble , essentiellement laid. Oui , la barbarie 
& 1 1 . 

avoil gagné jusqu a nous à travers nos tableaux, 
nos sculptures , nos médailles, nos monnoies, 
nos pierres gravées , etc., etc. ; mais d’où venoit 
celte barbarie? Etbit-ce des Gotbs , des Vanda¬ 
les? non. Les Gotbs ne voulurent point faire la 
guerre nu bon goût, et ilsadmiroient, plus qu’on 
ne pense, les merveilles des anciens (i). Cette 
barbarie prit sa source dans la belle Florence, 
qui vouloit, il est: vrai, reprendre l’art où les 
Grecs l’avoient laissé, mais qui fut séduite par 
des hommes ambitieux dont le talent fascinoit 
t mis les yeux. Enfin , les caractères de la laideur 
du geste devinrent classiques , et depuis les ou - 
vrages de l’orfèvrerie jusqu’aux grands ouvrages 
de la peinture, on ne vit dans la plupart des fi¬ 
gures que des dispositions , que des attitudes ri¬ 
dicules , laides ou repoussantes (a). 


(i) \ oyez ce que (lit M, Emefîc David, dans son Discours 
sur 1 rs peintures modernes , page'07 et suivantes, au sujet de 
Tl téodoric , et au sujet d’Alaric, page SV 

(■/} Va sa ri ne pensent pas ainsi. Il s’éioit mis à la tète de 
la •* Michel AUp’fch s que, et la protection du grand duc 
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Les temps sont changés ; les charmes de i antï 
quitésesont rajeunis pour nous, et la beauté a 1 


Cosme 1 er . et de son Dis François , l'autorisoit à multiplin 
ses prosélytes en vantant à outrance tous les artistes I îuren- 
tiiis. Mais les écrivains italiens d'aujourd'hui soin tou* re¬ 
venus sur le compté du partial Va sa ri, et je crois servit- l\ : t 
ainsi que mou opinion en citant un pesage d’un auteur l<">- 
( un. tout moderne, oui vient d’écrire aujourd'hui du sein menu- 
des arts, a Florence. ( Cet ouvrage a pour titre : J h U" Sait- 
de lie belle Arti in Totcana, luttera del ravaline Tonna ■ 
Puc.cini , segretario délia reale Academiq di Tinnze e d: 
rettore délia impériale grillerai , al signore Prince lloaie, 
ii jn rclario délia reale acudemia di Pondra , 1 807. ) M h l a ! 

» Ange, dit-il page 1 1 , beaucoup plus observateur «ies t.1. < s 
» qu’il ne fut leur disciple, avoit prédit lui même !.i ( oin - 
,> tion que ses imitateurs dévoient apporter apres lui dun> 

„ Part île la peinture et de la sculpture, et en elîct ils n<> 
jt furent tous que les singes de Michel-A ngc. O11 diroi; qu 

- ont plus aspiré au litre d’analomisles qu’à celui de p« i . - 
j têts ou de sculpteurs. Aussi leurs ouvrages ne sont qu une 

vaine parade de muscles et d’attitudes forcées et bizarre'». 

. iis confondent toujours le moyen nw* h* but qui eM « - - - 
1. pression et la vérité. Telles sont les sculptures de Fa roi 1 
.. neîli, d’Ain mannati, deTribolo, sans en excepter «'lies 

de Ollini, malgré leur caractère de grandeur, ni celles d< 

« Sansoviuo et de Jean de Boulogne, quoique plus sobre-* < 

. plus châtiées. Telles sont les peintures de Salyiati, d’A H 

Bronzino , d’Alessandro-Allori, de Zuccheri, d'Aldiui, d • 
« Pop ni, qui non seulement sont faux dans leurs drape, ic- 
„ ot dans leur coloris souvent trop vague, souvent trop sc- 
to vère, et presque toujours gris et cendre, mais qui maigre 

- leur science et leurs grandes études, n’en sont pas inouïs 
. entachés du vice de mnnkràtes et d'imitateurs me mon- 
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»n . enfin ses droits ; mais qui 1 est dur à souffrir, 
îe frein qui doit dompter nos inclinations , et 


> , et cela parce que !*■ législateur Yasari avoit persuadé 

> qu'a t'orra de dessiner cil apprend a faire par cœur et sans 
modèle. » A propos d'anatomie, on croirait, a entendre 

tous les écrivains, que Michel-Ange a excellé admirablement 
dans l'art de l'anatomie sculpturale ou pittoresque; mais en 
seienc*', dépouillons-nous dos idées delà prévention su g - 
gérée par la célébrité. Analysons les qualités, et nous verrons 
pic ce terrible dessinateur péchoit presque toujours contie la 
v • i11- du mécanisme, qui < la bas-' de l'anatomie. Tout le 
moud ■ comprend la différence qu’il \ a entre la science de 
l’a iu Punie morte et la science de l'anatomie vivante dont les 
lois sont immuables. Qu’eussent dît les Grecs en présence de 
crue mynlogie fausse, affectée et étalée par-tout avec une 
parade grossière sur les ligures délicates des femmes comme 
sur les coi ps robustes des athlètes : car enfin il s'agit eu pein¬ 
ture de l'anatomie vraie et belle? Qu'eut pensé un Barthez, 
ce savant et profond mécanicien qui a si bien raisonné sur 
les mouvemens de l'homme dans un ouvrage trop peu connu 
des ai listes ( Nouvelle mécanique des mouvemens de l'homme 
rt des animauæ 3 7 IV. So c. et g fr. franc de port 1 vol. in-/, 0 .. 
Paris, eliezDeinonville) ? que pense en fin réellement le sculpteur 
'■t le peintre studieux qui, en présence d’une figure de Michel- 
■'* nge, raisonne de sang-froid sur une partie, sur un muscle, 
■c:r un mouvement ostéologique ou sur la forme et la valeur 
‘‘dîne apophise? On n’ose pas le dire, on redoute Z’entïiou- 
■ t, i routinier dettes louangeurs qui crieroient an blasphème, 

ci les autres qualités de ce grand artiste fascinent les veux. 
11 ics.cia toujouis assez pour la gloire de cet homme extra¬ 
ordinaire, tle ce génie étonnant qui s’illustra également dans 
I arî du peintre, dn statuaire et de l'architecte, d'avoir eu 
constamment des idées élevées, gigantesques, violentes et 

JO 
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rions maintenir dans le vrai chemin du beau ! 
On il en conte ti etre retenu dans sa fousue et 

w 

dans ses habitudes par des liens sévères , et qu’ils 
sont puissans ces exemples funestes, laissés par 
des 1 10 mmes admirables dont le talent nous 
étonne, malgré nous, tous les jours! 

Lorsqu on dit qu il y a des moyens de retrou¬ 
ver les secrets des Grecs dans l'art de la beauté, la 
vanité répond : ces règles sont imaginaires. Cha¬ 
que peuple n’a-t-il pas son goûtÜTelleehose vous 
plaît qui peut me paroître fort laide, et il n’y a 


pleines de feu ; mais son talent vraiment éminent dans la 
peinture, doit être désigné sans équivoque, et je eroi> qu >>u 
doit le faire consister dans le grand art avec lequel il c\ 
prime, il écrit énergiquement par le dessin toutes les formes ; 
dans Part avec lequel il manifeste une grande puissante signi¬ 
ficative dans les plans, dans les lignes, etc., etc.; dans ce 
sentiment perspectif qui donne une vie , un mouvement, une 
étendue et un développement optique et presque magiqu 
aux objets qu’il se plaisoit à représenter sous des assert' 
raccourcis, et desquels il trioinpboil si habilement ; enfin d..ns 
ee goût dominant cl toujours soutenu quoique trop sou', ni 
sauvage et impropre qui décore d une manière barbare, il 
est vrai, mais très-grande, très - imposante et vrai nu:.; 
terrible tous les ouvrages de son pinceau. Josué îleynulds, 
en voulant faire IVJoge de Michel Ange, a fait la trinque 
la plus complète de ses défauts. « -Ses personnages, «lit - 1! 
v n’ont rien dans leur air, leur attitude ou dans le st\b- île 
» leurs traits ou de leurs formes qui indique qu'ils sont de 
» noire espèce. » ( Cinquième discours, Ionie 1 er . de la Tra¬ 
duction de J a ns en , page j 7^. ) 
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point de lois réelles du beau Imitez la nature, 
répète-t-on : la nature ne plaît-elle pas ; d’ailleurs 
les tableaux des grands maîtres plaisent à tout le 
monde ; voyez comme on se les dispute , comme 
on les goûte.... Mauvais raisonnement, logique 
mensongère. Menez une personne innocente et: 
d'un goût naturel en présence de ces anciens ta¬ 
bleaux d’histoire detoulesnos écoles , elle pourra 
partager votre admiration ; elle sera , peut-être , 
surprise de la force des expressions, du ressort des 
couleurs; maisdcmandez-lui si ces spectacles plai- 
sen L véritablement à sa vue, si toutes ces attitudes 
et ces ensembles lui paroissent être des types de 
beauté , et elle conviendra ingénuemenL qu’elle 
en trouve à peine quelques-uns qui lui plaisent 
réellement, et donl la beauté puisse la charmer. 

Les gens de bonne-foi conviendront eux-mêmes 
qu'ils ont souvent entendu , en présence des plus 
laineux tableaux , de pareils aveux. Irez -vous dire 
que le juge étoit dépourvu de science, et qu’il 
ignoroit les mystères de l'art? Eh ! pour qui donc 
est faite la peinture ? Semit-ce pour les demi-sa- 
vans , qui jugent sans leur a me , et qui se servent 
de leurs yeux comme on se sert d’un instrument 
pour déchiffrer l’a rabe ou le chinois? ïson, ri isons- 
le ici : depuis que les lois du beau se sont éteintes 
dans les âges de la décadence, ou n’a pas cherché 
a les faire revivre , et ce n’est que depuis peu que 
les modernes consentent à s’y soumettre. 

Mais, dira-t on, ou ne lit nulle part ce que 
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vous avancez ici ; personne 11 e l a 
a donc répugné à récrire , point du tout , c'est 
que personne na entrepris de le prouver. U» 
aime bien mieux admirer tout avec la foule , qui 
d'avouer des affections étranges dont on ne p< ut 
rendre compte. On renchérit même sur les louan¬ 
ges, et Ion a épuisé toutes les épithètes. QuVn 
est-il résulté? 1 art est resté au même point , ou , 
pour parler plus juste , l'art s’est dégradé. Si mms 
cherchons donc la cause qui le fait relever au¬ 
jourd'hui , nous la trouverons dans la Iran* 
des gens indépendants , dans la contemplation 

des chef-d oeuvres grecs ( i} » niais sur-tout dans 


(i) On peut «lire que pendant plusieurs siècles les ebefs- 
d’œttvres de la sculpture antique n’ont élé ( réç]lemenL appré¬ 
ciés que par quelques hommes qui en voulurent taire Ieui 
prolit particulier. C'est surtout à l’immortel A\ inkel manu 
que nous devons le retour sincère qui nous a rapprot tes i 
goût des Grecs ou de la nature. < ïu ne pense plus «iminu 
uaut que des statues antiques soient des curiosités inutiles 
et propres à remplir les cabinets comme on les rempli ; 
fois avec les carquois de sauvages , les bateaux < > les h:u j *■ 
du Canada ou les panlouffies de ta Chine. On sait que t< - 
Statues antiques sont des imitations excellentes de ce que lâ 
nature offre de plus beau et de plus intéressant, l e fp’aiui 
avantage attaché à la contemplation de t es belles i u ■-> ■.< > < " 
siste en ce que nous découvrons clan munit I iguoianu *. 
tous ceux cpii ont voulu les copier ou les imiter dans bm . 
tableaux; car les originaux sont remplis de grâce et de v< 
rite, et les imitations sculptas, gravées ou peintes qu on 
nous a données pour de bonnes !rtductidnî, ne sont qne 
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les grandes leçons et les grands exemples donnes 
par le chef illustre de IVcole moderne : cest à lui 
seul, et non au respectable maître qu’on associe à 
son nom ( i), que la peinture est redevable de sa 
nouvelle gloire. Puissent ses élèves ne jamais me' 
connoïtre cette vérité, et propager long-temps 
les doctrines précieuses qu’il a ravies lui-même 
aux Grecs , et qu’il a puisées , comme eux , dans 
la nature ! 

Les Anciens avoient-ils un principe universel 
par lequel les artistes choisissoient et imitoient la 
beauté? Quel étoit ce principe ? Ces questions se¬ 
ront l’objet des dernières recherches de cet écrit. 

Une fouie de preuvesse présente à notre esprit 
pour nous convaincre que les anciens procédaient 
tous, d’après un principe, un et universel, par 


souvent lîe grossières parodies du talent des anciens. On re~ 
etuinoi! donc qu’on a eu tort en tout temps de négliger d’aussi 

1 * 1 f m ux originaux sur lesquels les copistes esclaves des écoles 
passées avoient donné à toute rEurope les idées les plus 
fausses. 

Quelqu’un disoit dernièrement, en présence d’un tableau 
dont les têtes étoient ridicules par le peu de distance que le 
peintre avoit mis entre la bouche et le nez ; « Voilà lincon- 
véident d'imiter l’antique, il ne faut pas imiter ce que l’an- 
* li pte a de défectueux : cette tète n’a point de lèvre supé¬ 
rieure. » H ne fut pas facile de lui faire entendre que l’an¬ 
tique n offroit point ce défaut et qu’on ne le trouve que dans 
s prétendues imitations ou dans ces figures d’ornement éta¬ 
lées dans les magasins de meubles, et sur les pendules. 

(i) Monsieur Vten, mort à Paris en 1809. 













rjl Tïî ÉO R r E TiV r. ESTE 

lequel ils oui donné à leurs productions un ca¬ 
ractère genend qui appartient à la beauté. Il est 
vrai qu ils ont tous puisé leurs modèles dans la 
nature,et qu ils en ont étudié toutes les variétés, 
ce qui jette une diversité infinie dans leurs ou¬ 
vrages ; mais néanmoins ce qui les rend si recon- 
noissables entre eux et sidifférens de tous îesou 
vrages modernes, c’est leur commun aspect de 
beauté. Répétera t-on encore , avec les écrivains, 
que cVst peut-être au climat qu’ils doivent re.i 
avantages , comme si le climat pouvoit avou de 
terminé tous ces artistes à disposer les lignes, l« s 
masses dans un certain ordre et d'après le même 
principe? Dira t-onque ce sont les mœurs qui les 
ont déterminés à n ofirir aux yeux que des vètr- 
mens , que des ajuslemens d un bel effet, lorsque 
ce bel effet est le résultat de calculs optiques 
certains, lorsque nous savons que les modes et 
ies fantaisies des peuples lenront fait adopter tri s- 
souvent des accoutremens bizarres, laids, et tour- 
à fait baroques ? Sera-ce enfin ce prétendu tact 
délicat, qui ëtoit un don particulier du ciel eu 
faveur des Grecs? Est-ce à ce privilège , dis-je , 
qu'on doit le caractère de beauté qui frappe dans 
toutes leurs productions ? Cette cot je-1me seroit 

absurde , puisque d autres peuples , et plus ta. i 
les Romains, devinrent quelquefois leurs rivaux, 
dans fart de la beauté. 

A quoi donc attribuer ^excellence de leurs 
ouvrages ? à l'excellence de leurs principes j et à 
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quoi attribuer la beauté de toutes leurs statues? 
au principe un et sacré du beau. 

Il paroit difficile à croire qu'un secret aussi im¬ 
portant ait pu se perdre, ou qu i! n ai t pu être re¬ 
trouvé par les modernes. Mais , dans les arts , les 
principes les plus simples sont facilement délais¬ 
se s lorsqu'on donne accès aux fantaisies et aux 
préventions-, et lorsque ces principes ne sontplus 
conservés en dépôt dans un sanctuaire particu¬ 
lier. 

Chez les Egyptiens, chez les Grecs , etc. , les 
grands axiomes de la morale, de la religion et de 
la politique , étoieut graves sur l'airain et sur des 
substances indestructibles.Ces antiques maximes 
étoient déposées dans les nionumens ainsi que 
dans le cœur et l'esprit des initiés. Qui empêche 
do croire que les mystères des arts, n'aient aussi 
te sacrés chez ces nations, qui les regardoient 
comme tributaires de leurs grandes institutions ? 
Je ne suis point éloigné de penser que certains 
principes, respectés dans l'antiquité, aient pu 
être considérés comme un secret , qui raüioil 
quelquefois les artistes lorsqu'ils se servoient ou¬ 
ïe eux de certains signes savans dont iis com- 
prenoient seuls 1 importance; et je ne rejette 
point 1 opinion d'Hogarth, qui conjecture , au 
sujet des fameuses lignes d’Àpe lie et de Protogène, 
conservées à Rome an dire de Pline , que ces li¬ 
gnes poun oient bien avoir été un de ces signes 
révélés aux initiés,et que les artistes employoieut 
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pour se faire reconnoître. Je crois qu il peut y 
avoir eu, dans ces lignes , une combinaison qui 
indiquoit les principes de la beauté, et un certain 
ordre plus ou moins savant , dont ces hommes 
de génie avoient fait réciproquement un usage 
ingénieux pour rappeler les lois de la beauté , 
et pour en indiquer habilement les priucipaux 
calculs. C’étoit sûrement ces questions et plu¬ 
sieurs autres analogues, qu'avoient traitées à 
fond les peintres de l'antiquité dans leurs eci ils 
théoriques. Ils y développoient probablement 
les principes optiques qui constituent la béante 
et ils y expliquoient quel étoit l’ordre de toutes 
les plus belles combinaisons dans tous les cas ; 
ils expliquoient eu quoi consiste le simple , !< 
grand , et les moyens de aire par oit rc une par¬ 
tie ou un tout plus ou moins simple , plus ou 
moins grand, etc., etc. , on un mot, l'art des rap¬ 
ports. 

Comme nous ne trouvons rien de précis dans 
les auteurs sur ces règles à école , nous sommes 
tentés de croire que de pareil les recherches sont «h- 
vaines futilités, et l'on aime à répéter que le goût, 
le génie ne connaissent point ces règles , ces cal¬ 
culs et toutes ces entraves. Aussi, quand nous 
citons un ouvrage de génie clans les arts modernes, 
nous ne voulons pas dire que ce soit une chose 
belle pour les yeux. Le génie des artistes a **ié 
exempté de remplir ces conditions, et a cela près 
de quelques préceptes qu on a appliques à I or- 
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dormance dans les grandes compositions ; à cela 
près de quelques combinaisons clans les groupes 
de la .Statuaire, règles qui néanmoins ont varié 
suivant les temps , les modes et les pays , à 1 ex- 
eepliun enfin de certains calculs dans le clair obs¬ 


cur, qu'on, a empruntes au i il ien, et dont les bons 
colorist es se sont emparés , on peut dire que tous 
les préceptes, relatifs au beau optique, ont été 
incej tains , arbitraires, ou absolument faux. 


J ai lu à peu près tout ce que les modernes ont 
écrit de meilleur sur la théorie, et je n’ai jamais 
rien trouvé de précis et de déterminé sur ce qui 
->! relatif à la disposition et à la beauté . On a ré¬ 


pète beaucoup de lieux communs sur les contras¬ 
tes des membres {çontra-poslo ), sur le mauvais 
effet des para hèles , des angles et des formes ré¬ 
gulières et géométriques , sur l’arrangement qui 
peut faire plus ou moins grouper les objets, etc. 
niais toutes ces maximes sont obscures, incer¬ 


taines , souvent fausses et vicieuses, tandis que 
chez les anciens ta loi semble avoir été une, claire, 


grande , et comprenant tous les cas et toutes les 
combinaisons. P. Lomazzo , J. iï. Àrmenini, et 
leurs copistes , recommandent la forme pyrami¬ 
dale et flamboyante, par laquelle les Florentins 
vouloienl imiter les mouvemeos de la flamme , et 
vivifier par-là leurs figures. Ce système a engagé 
des esprits plus recherchés à préférer la ligne* 
.serpentine. Hogarth a dit que la ligne de 1 S émit 
la ligne de la beauté. Cette ligne S qu serpentine 
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n a pas paru très-naturelle , et l'on a créé un mot 
par lequel ou désigne cette ligne de beauté sous 
le nom de ligne méplate : c’est, a-t-on dit, une 
ligne qui tend à ia ligne droite sans être droite, 
et à la ligne ronde sans etre ronde. Mille person- 
nes ont répété le terme méplat, ligne méplate , 
comme on a voit répété ligne serpentine , sans 
trop savoir ce que cela vouloit dire ; car enfin il 
se trouve dans le plus beau corps, des angles, 


des courbes , des droites, etc Ce corps n est p is 
toujours en repos et inanimé. Il doit être beau 
dans ses actions, et la ligne S ou la ligne méplate 
ne s’accommode guère avec les rnotivemens va¬ 
riés de la nature, à moins qu’or» ne veuille par¬ 
ler que de certaines parties du corps, et non «te 
la beauté dans le tout, faut d incertitude , tant 
d’indépendance dans les goûts a dû nécessaire¬ 
ment produire une certaine bizarrerie dans les 
images ; et chez les Anciens , tant de respect et de 
soumission pour les lois simples et antiques de 
l’art, a dû conserver la beauté dans les ouvrages 
et si parfois l’on aperçoit des écarts , on doit en 
conclure , ou que ces exceptions tiennent à quel 


ques considérations particulières , telles , pu 
exemple, que la vénération religieuse pour cer¬ 
taines images superstitieuses , telle que la néces¬ 
sité d imiter quelques monumens d’un style par¬ 
ticulier , ou que ces écarts sont évidemment des 
violations des règles : car de meme que , dans 
l'armée la mieux ordonnée , on voit toujours de 
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soldais s’échapper des rangs , de même quelques 
artistes de l'antiquité ont pu enfreindre parfois 
les lois sacrées de la beauté. 

Dire qu’il n’y a rien , dans 'es auteurs anciens, 
qui puisse servir à expliquer ces règles universel¬ 
les , c’est ce qui nie paroit être une décision trop 
hasardée ; car je ne doute pas que, si I on vou¬ 
lait seulement étudier d'abord l’étymologie de 
certains mots artistiques grecs , que les Latins 
n'ont pas même traduits, on n’y découvrît beau¬ 
coup de lumière Je ne cite en passant, pour nie 
faire comprendre ici, que les mots eur/ihmie , 
ceconomie ou. œcodomie > et symétrie, qui nous 
mt devenus familiers, et dont le sens est néan¬ 
moins fort équivoque ; mais ne poussons pas pi us 
avant ces aperçus. 

Je crois fortifier mon opinion, que les Anciens 
.! voient des règles certaines pour obtenir la beauté 
du geste pittoresque, en citant quelques passages 
de Quîntilien, qui nous rappellent certains prin¬ 
cipes du geste oratoire , principes qui étoient re¬ 
cueillis dans des écrits. Les passages n'instruiront 
pas beaucoup les peintres, car il ne s'agit que 
du geste de l’orateur. Cependant je vais les citer 
à l’appui de mon opinion. « (Test une règle cous- 
» tante parmi les maîtres de fart , dit ce grand 
y> rhéteur, que la main ne doit jamais aller plus 
« haut que les yeux, ni plus bas que l’estomac; 
y> d’ou l’on peut juger, ajoute-t-il , s’il est per- 
j) mis de l’élever jusqu’à la hauteur de la tête 
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» ou (le l'abaisser jusqu’au nombril, 

» on l’a variée vers l'épaule gauche , ü faut qu'elle 
» demeure en deçà; plus loin elle n'auroiï nas 
» de grâce. ( Instit . Oral ,, iib. xi , cap. 2. ) » 
Quelles sont donc ces combinaisons qui peu¬ 
vent produire la beauté du geste? avant de 111'nt- 

J 

tachera expliquer cette théorie, j'ai deux mots 


à dire sur la manière générale dont les anciens 


envisngeoient le beau dans la ligure humaine 


Le grand nombre ou pour mieux dire le nnmb ■ 
immense de statues, de bas-reliefs et de moiiu 
mens figurés qu'on rencontre continuellement 
à Rome, in avott fait naître une idée qui frappe 
les observateurs dans cette ville classique , toute 
peuplée de statues ; c'est (pic les Anciens p<-ssé- 
doient dans l’art certains principes indépendans 
de la science des formes anatomiques et vraies, 
et qu au moyen de ces principes tous leurs ou¬ 


vrages avoient reriu un caractère de beauté, 

O » 


d'ordre , de réserve et de grâce, qui attache et 
qui laisse dans lame quelque chose de grand et 
d’imposant. Pendant cinq ans j'ai é: <hé tou% 
iTionumeiis de Rome sous ce point dê vue , et 
fai remarqué que la cause principe! ‘ de cel eflet 
merveilleux tenoil à certaines comhioaisons dont 


il doit facile d’apercevoir I application . non ren¬ 
iement à la Statuaire , mais à toutes les produc¬ 
tions qui dépendent de l'optique , tel!' (|ue 
l'architecture, les oruemens, et tontes re¬ 
présentations en général , urine les moi ris 


t 
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importantes, comme par exemple les vases, 
les meubles, les médaillons on certains usten¬ 
siles. J'ai remarqué aussi que plusieurs statues 
et bas-reliefs qui n'offroient souvent qu’un très- 
foi b!e degré de beauté dans les formes et dans le 
caractère des parties, et qui étaient même dé¬ 
nués de vérité et de propriété, appelaient l'oeil 
par ce même aspect imposant, simple et agréable, 
•i f n h conclu que les ai listes de l’antiquité distin- 
guoient, dans l'art, l’imitation de la disposition, 
c < t-à-dire, le vrai du beau, et qu'ils appiiquoient 
celte dernière qualité non seulement à la cora- 
P'isiti >n (1 un tout nombreux, mais aussi à la dis¬ 
position d’un seul objet renfermant un moindre 
nombre départies, quel que soit cet objet. Ainsi, 
de même qu’ils avoient une loi pour disposer des 
ornemens dans un tout, pour espacer, diviser, 
agrandir, charger ou diminuer les parties d'un 
accessoire, d’un meuble , d’un autel, d’un can¬ 
délabre, d’un monument, de même ils appïi- 
qnoient cette loi à la disposition des membres 
dune ligure.... Il est facile de comprendre que , 
‘'><■11 que ces combinaisons fussent variées sui¬ 
vi ni la nature des déférons objets auxquels on 
les appliquoit, la loi n’en devoit pas moins être 
une et générale , puisqu'elle découloit du besoin 
de 1 organe et du principe des perceptions natu¬ 
relles ainsi que des affections optiques. P ayant 
rien trouvé d analogue à ces conjectures dans les 
théories écrites ; je m’empresse de citer à ce sujet 
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1 opinion du ctdèbr e Goethe t qui est entièrement 
conforme à la mienne. Voici ce qu'il a dit, il 
n y a pas long-temps, dans ses observations sur 
le Laocoon : « Le soin des anciens artistes de 
» donner surtout une position régulière et ré- 
» eiproque aux extrémités des corps dans 1rs 
» groupes, est très-iieureux et très-bien imaginé, 
» ùu que chaque ouvrage de 1 art paroisse h 
» l’œil comme un ornement, abstraction faite 
» du sujet qu il représente, et en ne voyant que 
» les contours les plus généraux dans l'éloigne- 
» ment. » Il termine ses observations sur ce 
roupe fameux, en disant « que malgré le grand 

pathétique de la représentation , les qualités 
» qui tiennent à la disposition , excitent une 
3> sensation agréable et modèrent la violence des 

Q 

« passions et des sou fii ■ances par la grâce et la 
» beauté, » 

Ainsi les lois de la beauté nés appliquoient pas 
seulement au caractère des parties du corps , et à 
l'ensemble collectif des parties du corps seule¬ 
ment; mais elles s'appliquaient aussi à la dispo¬ 
sition et à l’ordre de tous les objets, et de tous !e:- 
membres qui constituoient l'ensemble ' arié d un 
tout, quelles que soient la nature et 1 es pt ce do ce 
tout. Il en résultoit, que les artistes anciens ne 
considéroient pas l’homme dans les ouvrages 
d'art , comme devant être beau , seulement 
par sa structure, par m forme, son caractère . 
et la propriété de son action et de son atli- 
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Inde; mais ils considèreient cette attitude , ce 


geste , ce mouvement , comme étant un ré¬ 
sultat optique qui devoit avoir ses régies de 
beauté particulière, indépendantes de celles qui 
étoient relati ves à la forme et au caractère de l’in¬ 
dividu. L’homme , ainsi envisagé, étoit soumis 
à toutes les lois optiques qui constituent la 
beauté sensible, et qui étoient communes à tous 


L s objets animés ou inanimés. Le geste ne devoit 
doue pas être seulement vrai, naïf, plein de pro¬ 
priété et de signification, mais il devoit être 
optiquement beau , et n’offrir que de belles com¬ 
binaisons. J’ai déjà dit, et je crois nécessaire d«* 
répéter ici, que la pantomime coinprenoit outrw 
l'action expressive et convenable au sujet , la 
beauté et la grâce dans tout le style déterminé 
par le personnage représenté. Elle coinprenoit 
rajustement de la coiffure, le jet des draperies 
qui se varioient à 1 infini et très-fréquemment : 
elle comprenait l’art de porter les accessoires né¬ 
cessaires à faction ; les armes dans les mon ve¬ 


nions guerriers; les instruirions ou attributs reli¬ 
gieux, etc. Elle coinprenoit conséquemment, l’art 
t\“ combiner ensemble toutes ces choses, et cette 
combinaison qui est une des grandes difficultés de 

celte partie de l’art, nécessite une grande étude; 
car , outre qu il y a mille laçons de soutenir une 
draperie, de porter un vase, une arme, une lance, 
il n y en a qu’une cependant qu’on doive choisir 
pou r offrir la beauté dans un cas déterminé, et on 

11 
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ne la trouve que 1 dansla comparaison d'une action 
à une autre, d une ligne à une autre ligne ; c’est- 
à-dire , dans les justes rapports de toutes les par¬ 
ties differentes. La pantomime comprendt aussi 
les attitudes du repos, si souvent imitées de 
préférence par les sculpteurs et par les peintres, 
comme étant plus propres à produire la simpli¬ 
cité et la beauté; les gestes tranquilles dévoient 
donc etre beaux piusqu ils dévoient plaire aux 
spectateurs, comme les gestes très-animés; ils 
dévoient aussi avoir un caractère optique , con¬ 
forme au caractère du sujet, et cela rappelle la 
pensée de Lucien qui rapproche Phidias et A pelles 


des pantomimes. 

Il faut maintenant expliquer en quoi ron.sis- 
toit cette loi des combinaisons propres i la branle. 

Les hommes se sont demandé plusieurs fois 
en quoi consiste réellement le beau ? cet te grandi 1 
question a agité les pensées des écrivants les plus 
profonds. Il paroît que dans ( antiquité 1rs phi¬ 
losophes avoient une idée plus simple que les 
modernes sur ce point; mais comme les défini 
lions que les anciens philosophes nous oui t ■ans- 
mises, n’ont pas été très-claires ni très i igom msi s, 
il en est résulté qu’ils ont laissé un vaste ch unp 
ouvert à tous les esprits qui, depuis eux , se sont 
exercés à ces savantes disputes. Une foule de mê¬ 
lai Iivsiciens modernes ont écrit sur la beauté: 
tous se sont attachés à désigner les en cuis de 
leurs devanciers, mais aucun de et > au leu r s 
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n'a apporté une lumière durable, et ceux dont 
on a proféré l’opinion ont entraîné par fois leurs 
sectateurs dans les routes les plus fausses. De 
tous les écrivains qui se sont occupés à rappro¬ 
cher les divers systèmes sur le beau , Barthez (i) 

. w* 


est celui qui est le plus propre à nous faire par¬ 
courir rapidement les idées variées de presque 
t >us ceux qui avoieot tâché de traiter cette nna- 


? ièro ; mais cet homme si riche en observai ions et 


cii critique, ne nous abandonne pas moins que 
les autres à notre affligeante incertitude (a). Au¬ 
jourd'hui donc, la prétention de fixer les esprits 


sur celte question doit, passer pour une vaine 
témérité , et il n’appartient à personne de dire 


hautement : J ai trouvé la secret. Néanmoins, 



étoit vrai que l’obscurité ne vint que du trop 
grand nombre d'idées et de leur complication , 
s il étoit vrai que la science marchât avec plus 
d'embarras que le simple bon sens , et cpie celui- 
ci , exempt du soin qu'exige tout le bagage de 
l'érudition et de la métaphysique, pût arriver 
quelquefois le premier au but, il seroit permis 
dans ce cas à tout penseur naïf démettre son sen¬ 
timent, et on auroit tort de l'écouter avec pré- 


r) Théorie du Beau dans la Nature et tes Arts, i vol. 
in-8‘., Paris, 1807, chez L. Colin. 

■ jl ) Il vient de parottre un ouvrage de M. Cicognara sur la 
Beau. Cet ouvrage, imprimé à Venise, n’est point encore 
connu à Paris. 
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vention. Il me semble aussi que fie ions les 
hommes qui peuvent être propres à raisonner 
sur le beau , l artiste ne doit (ias être appelé le 
dernier; car celui qui a souvent cherché à imi¬ 
ter les beautés de la nature, doit avoir tâché 
aussi pour mieux les imiter d'en découvrir les 
causes. Je vais donc produire naïvement et 
succinctement mon opinion. Ayant fait depuis 
long temps des elforts conslans pour retrouver 
les lois optiques du beau , je me propose de pu¬ 
blier dans quelque temps une théorie particu¬ 
lière sur cette intéressante question. Cependant 
aujourd'hui je me vois forcé, par la nature du 
sujet que je traite ici, à mettre au jour le principe 
essentiel qui fait la base de mon système, et je 
lui enlèverai, par cet emprunt, une partie de 
sa nouveauté; mais le désir d'être utile, eu ne 
laissant point incomplète la théorie du geste 
pittoresque , doit l'emporter sur les soins de U 
vanité. Je prie seulement le lecteur de ne pas 
exiger ici un développement qui seroit hors de 
saison , et de réserver sa critique pour le Imiji 
où j’exposerai en entier ma doctrine sur ci j i > i j t. 
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Principes du Beau optique , pour servir à 
ranalyse de la Beauté dans le Geste 
pittoresque. 


Le mot beauté est un terme qui comporte 
deux significations très-distinctes ; Tune litté¬ 
rale ou propre, l’autre métaphorique ou figu- 
i ée j ensorte que si l’on dit, par exemple, cette 
fleur a de la beauté , c’est proprement parlant ; 
si l’on dit cette idée , cette action a de la beauté, 
c’est métaphoriquement parlant. Cependant l’obs- 
ri ri té du langage a fait confondre ensemble 

O O 

et a fait employer sans distinction les deux sens 
propres et figurés de cette expression , et bon 
a dit cette production d'art a de la beauté, cette 
construction a de la beauté , sans désigner, comme 
on auroit dû le faire pour s’entendre, ou lune 
ou l’autre des deux acceptions, et sans prévenir 
que par le terme générique beauté , l'on compre¬ 
nait les deux acceptions réunies. Ainsi , comme 
!c mot beauté a été de tout temps usité pour 
designer ce qui nous plaît en général , on est 


encore à savoir, quand on le trouve employé, 
si I on doit l'appliquer à ce qui nous plaît seu¬ 
lement par nos sens , ou à ce qui nous plaît par 
not : e intelligence ou bien à ce qui nous plaît par 
! un < t par l'autre à la fois. Cette distinction étoit 
poui tant fort importante , puisqu’on n’avoit à sa 
lisposition qu’un seul mot pour signifier deux 
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choses très-differentes. Qu'en esl-i! résulté? un 
nombre infini d équivoques et de mal entendus 


beaucoup plus fâcheux qu'on ne pense pour le 
maintien dq bon goût et pour létudede la théorie. 


Toutes les fois que j’ai trouvé dans les auteurs 


cette distinction entre le beau pour les sens et 
le beau pour l'intelligence, j’ai été frappe de la 
lumière qui eu rejaillissoi t sur la longue carrière 
de 1 analyse, et j’ai vu que par ce moyen on s'en¬ 
tendent et q«i on se faisoit entendre (i). Si des 
rigueurs grammaticales s’opposent à cette distinc¬ 
tion dans les significations de nos diverses lan 


gués, nous en serons quittes pour supposer un 
■ 

instant que nous raisonnons en employant un 
langage dont on n’a pas encore bien arreté le 
dictionnaire, nos pensées qui n en suivront pas 
moins leur cours n’en seront que plus claires. 

Je pose donc en principe que le beau général 
se compose du beau sensible (que j'appelle beau 
optique quand il s’agit de la peinture, de la sculp¬ 
ture, etc,, etc.) et du beau réfléchi qu’on peut 
appeler bon ou convenance. J’admets aussi qu’on 
d o i v e se servir du terme générique beau pu md 
on veut désigner ces qualités réunies; mais je 
n’admets pas qu’on puisse en théorie se servir 
du mol beau sans le spécifier par un adjectif 
ou par tout autre moyen , quand on a 1 inten¬ 
tion de ne désigner que l une des dnix accep- 


(0 Voyez le père À.odré, Dugald-SCwaru, etc., etc. 
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siens. Ainsi quand il s’agira de démontrer si une 
chose est belle, généralement parlant, il faudra 
démontrer qu elle est belle par la beauté sensible, 
et belle par la beauté spirituelle ou réfléchie ; car 
vouloir prouver que cette chose est belle lors¬ 
qu’elle pèche contre l’une des deux beautés ou 
qualités, c est vouloir l'impossible et c’est donner 

matière à uneconfusion interminable. Celui donc 
qui pourra démontrer en quoi consiste la beauté 
sensible et la beauté réfléchie, aura démontré 
en quoi consiste ce qu'on appelle le beau en ge¬ 
neral. Or, comme cet écrit n’est point un ou¬ 
vrage de métaphysique ou de philosophie qui 
me force à parler essentiellement de la beauté 
réfléchie ou du beau pour l’intelligence, je me 
contenterai d’expliquer en quoi consiste, non 
pris le beau pour tous les sens en géuéra!, mais 
U beau optique ou pour le sens de la vue en par¬ 
ticulier. Le meme principe que je vais mettre eu 
avant me servira néanmoins à expliquer le beau 
réfléchi ou la convenance lorsqu il faudra traiter 
décrite qualité, et ce seroit même par ce principe 
unique que j’expliquerois le beau acoustique, 
le beau pour l’odorat, pour le goût et pour le 
toucher, si j’avois à parler sur ces matières. 

D’ après ce que je viens de dire au sujet du beau 
général , composé rie deux espèces essentielles 
de beau ; l on comprend de suite qu il n’a pas 
besoin pour exister, d’avoir à tel ou tel degré, 
une intensité ou une perfection déterminée, mais 
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t|u il peut exister quoique plus ou moins impar¬ 
fait. Il résulte aussi de ces aperçus, que le beau 
peut se rencontrer à ce degré moyen , sans que 
toutes les parties c|ni le constituent soient toutes 
également belles, et pourvu seulement qu'aucune 
d’elle n offre pas aux yeux la laideur; et cela a 
deu par l’effet des compensations, c’est-à-dire, 
lorsqu’une ou quelques-unes des parties ont ete 
seules portées à un haut degré de beauté. 

La diversité des opinions ne paroit plus , au 
moyen de cetteanalyse , et j e uneehosesi cirant < 
puisque ordinairement on no s’entend pas d a- 
bord sur l’espèce de beau, et qu’on s'entend encore 
moins sur l’espèce ou le degré de beau des pai lies 
qui le constituent dans un tout (r). On voit au 
que le même principe peut expliquer ce qui 


(i) Ces! pour cette raison qu’on n’est presque jamais d'ar- 
cortl sur la beauté respective de deux tableaux ou <b fb-ux 
statues, et que pour s'entendre, il fa adroit d'abord diviser 
les parties ou les qualités , puis convenir de leur d< gn- il im¬ 
portance relative dans l’art, puis déterminer b ilep i « de 
beauté de ces parties, et malgré tous les avantages de ectte u- 
goureuse analyse, les préférences des sens ou de 1 esprit v M ‘ ri ~ 
droient toujours peser diversement dans cette balance. Il n < u 
est pas île même lorsqu’il ne s’agit que de la laideur optique. 
Elle esi reconnue et repoussée par tous. Aussi la limon# ap¬ 
prend-elle certainement à éviter les fautes ou les laideurs, 
et ce grand avantage doit la faire singulièrement apprécier 
lorsqu’il s’agit des beaux arts qui contribuent à I honneur s 
nations, honneur que les écarts grossiers de l'ignorant-, ne 
de/vroient jamais flétrir. 
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cause la laideur et ce qui cause la beauté parfaite. 
Je conclus de ces premières observations , qu’on 
appelle beau ce qui plaît aux sens et à 1 intelli¬ 
gence ; qu’en fait de beauté sensible il s’agit prin¬ 
cipalement du sens de la vue , qu’il y a divers de¬ 
grés de beau, et que l’absence du beau , dans une 
des parties constituantes d’un tout , peut être 
compensée par la grande beauté de quelques au¬ 
tres parties de ce tout. Enfin, j’en conclus que 
Je beau n’est point lin mystère inexplicable . 
mais bien le résultat de plusieurs qualités dont 
les caractères sont faciles à définir. 

Commençons d'abord, pour expliquer le beau 
optique, par recounoître les moyens de nos sens 
dans l’acte de percevoir la beauté sensible. 

Tous les organes, et par conséquent l’organe 
de Sa vue dont il s’agit ici, ont une faculté qui est 
un besoin ou un moyen de notreame. C’est la fa¬ 
culté de percevoir. En percevant, les sens sont 
exercés. Ils peuvent l’être agréablement ou désa¬ 
gréablement. Souvent notre esprit commande 
aux.sens, et les force à percevoir certains objets 
dont la nature, l’ordre et les rapports exigent de 
‘ es sens des efforts difficiles : ces sens ou ces or¬ 
ganes sont alors exercés désagréablement, et ils 
sont violentés d’une manière quelconque. Sou¬ 
vent , au contraire , l’esprit les dirige vers des 
objets faciles à percevoir , et alors ils sont exercés 
agréablement. Voilà la source du beau et du laid 
optique. . . 
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Il s’agit maintenant de savoir quel doit être 
l’ordre et quelles doivent être les combinaisons 
par lesquelles lorgane de lu vue peut être exerce 
de 1 une ou de l’autre manière , c’est-à-dire , 
agréablement ou désagréablement. Il faut , pour 
le découvrir, remonter d'abord au principe et 
aux lois de l’apparence. 


Les corps visibles apparoissent à notre organe 
par des lignes, par des masses de clair et d obs¬ 
cur et par des masses colorées. Toutes les fois 
que, dans un tout , la nature , l’ordre et lt 
combinaisons de ces parties constituantes sen 
propres à exercer agréablement lt; sens de la \ ne, 
il y aura beauté optique ; mais comme il ne s'a¬ 
git ici que de la beauté du geste, et que le geste 
se manifeste et s’imite sur-tout par les lignes . 


je n’appliquerai mou principe qui cette seul, 
partie de l’apparence , qui a lieu par les lignes 
Quand on dît les lignes, lorsqu'il s’agit d'expli 
quer leur caractère de beauté ou de laideur 
on comprend encore bien des distinctions, i'n 
effet, les lignes sont, ou externes, et détenu 
nant la circonscription des corps et des forme.-» 
ou internes , c’est-à-dire , divisant les milieux d 
parties. Les lignes ont, en outre , leur direction 
leur grandeur et leurs distances réciproques , * ; 
il faut démontrer que le principe un et générât 
s'applique à ces divers caractères des lignes. 

S’il s’agissoit de faire comprendre ici au lec¬ 
teur la théorie générale du beau , je dirois qu’il 
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en est de même , par exemple , pour les masses, 
de dair et d’obscur, qui ont leur direction , 
leur volume , leur intensité et leur distance res¬ 
pective, et ([lie le principe qui constitue le beau 
s'applique à tous les caractères ou propriétés des 
masses de clair et d'obscur: qu’il en est de même 
pour le coloris , enfin qu’il en est de même pour 
le beau réfléchi, ou la convenance qui est aussi 
usi composé de plusieurs parties essentielles, 
qui toutes ont la même règle de beauté. 

Avant de passera l’étude de cesdifférens carac¬ 
tères des lignes, il faut remarquer qu’un tout, 
qui renferme ccs lignes , est quelquefois composé 
de peu de parties et quelquefois d’un grand nom¬ 
bre. Ainsi un tableau, par exemple, renferme 
peu ou beaucoup de figures : l’ordre général des 
lignes est donc celui qui résulte des rapports de 
toutes ces lignes qui composent le tout. 

Une observation est nécessaire ici* Les lignes 
qu’offre aux yeux la figure humaine , dans les 
représentations de la peinture et de la sculpture , 
étant mieux retenues et mieux senties que les li¬ 
gnes qui sont offertes par des objets moins im¬ 


porta us, il arrive que l’esprit isole non seulement 
les figures rapprochées et groupées entre elles, 


et disposées avec une certaine liaison, mais que 
l’œil les isole aussi des objets inanimés qui les 
accompagnent, et ii faut tacher que ces figures 


pa missent les plus belles possibles étant consi¬ 
dérées dans cet isolement. Ainsi cette liaison, qui 
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doit les fa ire appartenir à d’antres figures ou 
à (1 au 1res objets, doit être le moins possible au 
< triment de la beauté de chacune de ces figu¬ 
res séparément. C’est par cette raison que les 
Grecs les ont si souvent réellement, séparées, et 
qu’ils if en rasseinbloient qu'un très-petit nombre 
dans leurs tableaux. Cependant un groupe , inti¬ 
mement serré et étroitement composé, ne com¬ 
prend pas cette exception . parce que l’on aurnit 
trop de peine à séparer des autres < dijets la ligure ; 
ou peut remarquer en passant que le nu, eu 
peinture , frappant bien plus sensiblement la 
rétine que dans la sculpture, les lignes qui K 
composent sont aussi considérées plus isolement , 
et doivent être belles, autant que faire se peut 
sans le moyen de leur rapport avec les ligm 
des draperies et des autres objets moins appu- 
rens ; mais celte considération, quoiqu impor¬ 
tante, nous entraîneroit trop loin. 

Je passe au principe du beau dans les coin 
bina isons optiques. 

Le grand principe des Grecs , par lequel i 
einbellissoient la disposition d un tout et de si 
parties, éloit le principe de 1 unité. Cette loi, 
devenue sacrée par l’organe des philosophes qui 
en avoient enrichi l'art, et par les exemples de- 
grands maîtres ijui en avoient fait de si merveil 
Icuscs applications à la métaphysique et a lai 
graphique , cette loi , dis-je , étoit expliquée et 
tendue aussi intelligible que familière» dans les 
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t co]es ; en sorte que , depuis Platon jusqu’à 
Saint-Augustin y elle a été constamment le flam¬ 
beau des arts, comme celui de la philosophie. 

O 11 lit partout que l’ordre, la symétrie, les 
proportions sont agréables, par la facilité qu’elles 
donnent à l’organe de saisir , et à l’esprit, de re¬ 
tenir fes différentes parties du corps. Cet effet 
est celui de Xunité. 

Qui est-ce qui fait préférer le simple 'l c’est le 
besoin de l unité. 

Plusieurs écrivains ont avancé que la plus 
grande v;u iété produisoit la plus grande beauté , 
et Mengs , en répétant celte maxime, a propagé 
la doctrine la plus funeste qu’on puisse appliquer 
aux arts modernes qui pèchent presque toujours 
contre l’unité , en admettant trop de variété. 

Il est si vrai que ce o’est [joint la grande variété 
qui constitue la beauté, nue l’architecture grec¬ 
que, qui est la plus belle , ^ au moins n’a-t-on ja¬ 
mais osé le disputer, ) est aussi la plus simple; 
c’est-à-dire, celle qui est composée d’un moindre 
nombre du variétés. Les plus belles têtes sont 
aussi celles dont les traits sont les moins variés 
et par conséquent les plus simples. ( Car ce 
qui est simple, par cela même qu’il n’est pas 
composé, n’est pas compliqué), et les têtes 
des iXiol>ês sont attjourd hui ce que nous avons 
de plus beau en ce genre. Ce qui déplaît dans 
ces têtes à certaines personnes d'un goût mes- 
quin et dégradé, ce n'est pas l’ordre optique 
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des parties; c'est l’expression des physionomies, 
cVst le beau pour l'esprit qui vient chez eux neu¬ 
traliser le beau pour les yeux , et ces mêmes per¬ 
sonnes ne trouvent point ces têtes belles, parce 
que 1 idée qu elles ont de la grâce et du charme 
animé, est fausse, et quelle consiste dans des 
coins de bouche pinces, dans des sourcils agités 
et dans une physionomie épanouie et vagabonde. 
De même qu’elles n'ai ment pas l'architecture sim¬ 
ple, non , parce quelle déplaît à leur organe, 
mais parce qu’elles choque leur esprit, qui entend 
par beauté et richesse, variété extrême , fracas 
et bigarrure. 


Je ne crois pas à propos de démontrer ici, que 
ce que les écrivains appellent de la variété, n est 
le plus souvent que de la monotonie ; qu'ils n'ont 
jamais défini ce quec’ëtoit que la variété élans les 
arts optiques, et que là où ils voudraient qu'eu 
introduisît cette prétendue variété, ou réintro¬ 
duirait que des répétitions fastidieuses dans les 
lignes, dans les masses, dans les quantités et dans 
tous les caractères, ce qui détruirait l imité. 

Ce n est point la plus grande variété qui cons¬ 
titue la beauté ; car c'est la convenance qui exige 
et qui prescrit le degré de variété (i). Ainsi , la 
draperie , par exemple , du prétendu Phocion (■>.), 


^i ) Parmi tes auteurs qui semblent au contraire ne reron- 
noitre du beauté que là où il y a beaucoup de variété, on peut 
citer sur-tout llutclicson, Sulzer, Lessing, Crouzas, « te. 

-i) Au Musée Napoléon, sous le n w . 75, 
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i'rst aussi belle 
lu draperie la 
est assez beil 


, malgré sa grande simplicité, que 
plus variée, et cela parce quelle 
e pour l’œil et qu 'elle convient 


beaucoup à 1 esprit. Les lignes du style sévère et 
très-simple, seront peu variées, et leur grande 
beauté sera due à la beauté de la convenance. 
( .'est pour cela que la grande Meipoinène du 
musée Napoléon (i ) est suffisamment belle par ses 
lignes simples , et qu’elle est cependant très-belle 
par sou style en générai. Ceci explique assez bien, 
ce me semble, pourquoi l’on discute si longue¬ 
ment sans s'entendre sur la beauté. Lue chose 


tant soit peu belle pour l’œil, et qui est en 
même-temps très-convenable est suffisamment 
brlle de la beauté générale, et la statue de Jupiter 
décorée de toutes les plus bel les combinaisons op¬ 
tiques, pourroit n ôtre point assez belle par son 
manque de beauté réfléchie ou de convenance. 
Voilà pourquoi toutes les images des rois et 
des princesses ne sont souvent pas appelées 
belles, malgré tous les efforts de l’art pour 
Je.s rendre telles , lorsque le manque de sim¬ 
plicité et de convenance détruit réellement leur 
beauté. 


( le ne sont donc pas les objets les pl us variés dans 
la nature ou dans l’art, qui sont les plus beaux, 
mais ceux qui sont variés dans un certain ordre, 
et cet ordre c’est l'unité. Tous les objets sont va- 


(t) N°. aï. 
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ries optiquement ; les uns le sont plus , les autres 
moins. Une simple boule est variée par ses effets 
de lumière , par ses couleurs , et si l’esprit y 
trouve la beauté réfléchie ou la convenance ; si 
la rondeur parfaite, le poli , 1 égalité de sa teinte , 
l’éclat, la pureté , que sais je, si ces qualités, 
dis-je, sont jointes à la beauté optique, cette 
boule sera belle , et très-belle, dans son espèce : 
due qu elle seroit plus belle encore si elle étoit 
décorée de plusieurs couleurs, et de couleurs fort 
variées, et le tout disposé dans l’ordre le plus 
diversifié, ce seroit avancer une grande erreur. 
L’esprit pourroit seulement désirer quelle of¬ 
frît une couleur déterminée telle que le rouge , 
le bleu, etc. , ou toute autre ; mais il est facile de 


voir quil s’agit alors du beau réfléchi. S il est 
donc vrai qu une boule dire réellement plus de 
variété qu'on ne l’avoit d’abord imaginé , il est 
facile d'apercevoir que tous es autres objt i 
moins réguliers sont bien plus variés encore : la 
perspective, ainsi que leurs diverses formes, leiu - 
diverses lignes et leurs diverses teintes les van eut 
Dans un ouvrage d’art, il y a toujours assez 
de variété pour produire le beau optique , lors¬ 
que l'imité est conservée; et c’est notre esprit 
qui prescrit et qui exige le nombre des varié¬ 
tés qu il convient d’y introduire : ainsi quand 
on dit, ce tableau est hop simple , cela ne signifie 
pas qu'il ne récréé pas assez la vue pai le nom- 
lire, ( puisqu’il est vrai que la diversité n est 
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point une chose nouvelle pour nos yeux, et cjue 
tous les jours la nature s’offre à nous avec une 
variété infime : ) mais quand un tableau est trop 
simple, c’est qu’il rieconvenoit pas qu’il fût aussi 
simple, et cela se rapporte au besoin de notre 
iiili 1 licence et non a. celui de nos yeux, .bu t iiet , 
on peut dire, par exemple, que des draperies de 
Mites couleurs ne sont pas des beautés nou¬ 
velles; mais un certain nombre de draperies co¬ 
lorées , et un certain ordre ( i ) dans la colorisation 

B) 

de ces draperies, voilà la beauté. Donc ce n est 
pas la variété qui constitue le beau. 

J ai dit que l'unité étoil la source de la beauté. 
Ku effet, l’imité n’est-eile pas le meilleur ordre 
dans les rapports? C’est ce que je vais tâcher 
d’expliquer. Il est vrai que physiquement par¬ 
lant , un tout est toujours un , lorsqu’il renferme 
tout(. k sses parties constituantes ; comme un arbre 
est tf«,avec toutes ses branches, comme une église 
est une avec ses tours et ses clochers , ou une 
main avec tous ses doigts ; mais dans le langage 
optique qui est celui de plusieurs arts , un tout, 
même avec toutes ses parties constituantes, peut 
n'ètre pas un ; cas' pour qu’il soit un, optiquement 
pariant, il faut que l’organe qui le perçoit puisse 
réunir diverses perceptions en une seule. Partant 
de ce principe, nous concevrons d’abord , corn- 


(i ) Cet ordre est l'unité qu'on a appelée Harmonie , corams 
• e rexpliquerai lorsque je traiterai du colons. 
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ment ^ ;1 partie cl un tout qui produiroit sur l oi- 
gane de la vue une sensation , d’une espèce trop 
differente des sensations produites par les autres 
parties de ce tout,sor droit de l’uni lé principale,et 
pourroit elle-même devenir une seconde unité vi¬ 
cieuse,puisque sa troj» grande difiéreoceforeeroil 
la-il à ne l’apercevoir qu'à part et après coup, il 
en résulteroit doncdeux unités. Pour rendre plus 
sensible cette théorie de la perception , o ui force à 
reconnoitre Tu ni té comme loi fondamentale du 
beau , je vais passer à quelques démonstration 
fournies par des exemples très-familiers (i ). 


Le dôme des Invalides de Paris est surmonté 
d'un accessoire assez considérable, qui compose 
une seconde unité ou qui tend à la composer. 
Il est évident que cet accessoire tend à curiumpre 
f imité de la masse générale. S’il est vrai que cette 
Unité dont il introduit ambitieusement le prin¬ 
cipe dans le tout, soit d'une espèce trcs-difféi ente 


le l'unité essentielle et dominante, il l'altérera en 


raison de cette différence : or l'unité de ce dôme 
est ronde, circulaire, elliptique, comme on voi 
dra l'appeler, et le caractère de cet accessoire am¬ 
bitieux est aigu , pointu , effilé et .s’évanouissant 
dans l’exigu; il est certain que foui ne peut 
percevoir une sensation aussi dillérente de ce Ile 

I 

que produit l unité principale, en meme toi q 


fi) Sur la facilite <îe percevoir, consultez le \ 11*’, chapitre 
iP* la Poétique d'Jribtote , et les jXolcs lumineuses Uc Dauer. 
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u il perçoit cette unité ou ce tout. Ainsi cet 
accessoire non seulement corrompt , mais détruit 
l’unité, et l’œil le rejette comme un corps hé¬ 


térogène \ ce qui ma. engage a laue choix de 
cette comparaison, c’est que cet édifice , que 1 on 
entreprit de redorer en. 1812, lorsqu il eut reçu, 
les échafauds nécessaires à cette opération , offrit 


pendant quelque temps ceile lanterne aigue en¬ 
vironnée de charpentes dont l’effet restitupit à 
la masse un aspect arrondi cilindriquement , et 
rien n etoit plus sensible que cette amélioration 
Optique, quoiqu’elle ne restituât pas néanmoins 
la beauté et qtTelle ne fît que diminuer la lai¬ 
deur. Cet effet me détermina à en saisir l'appli¬ 


cation. 


La coupole du Panthéon de Rome est très- 
surbaissée, et il paroît que les Anciens n’ont 
jamais pensé à élever des coupoles verticales et 
très-bombées semblables à celles des modernes, 
i n voici la raison. L’unité dans les lignes ou 
plutôt dans la direction des lignes, comme je 
vais le démontrer tout à l’heure, étant de rigueur 
pour produire a beauté optique, un édifice doit 
offrir ou une ligne verticale déterminée, ou une 
1 îg ne I ion zo n ta! e déterra 1 n ée, ces d eux 1 ignés é tant 
d’ailleurs les seules qui puissent promettre la soli* 
le ( j ). Loi s donc 0 u’u n édifice tel, par exemple, 


% 

1 1 ) Lu tour penchée de P (se, quoique trèr-soüde réelie- 
in< i)i :i en es! pas moins désagréable a la vue, tant par la 
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c|ue 1 a basilique de Saint-Pierre de Rome, offre 
une ligne Iiorisontale déterminée, c est corrompre 
i unité tle cette ligne que d v annexer, d y intro¬ 
duire une seconde unité d un caractère fort op¬ 
posé et tel que celui qui est produit par une 
masse verticale. Or l’aspect principal du Pan- 
1 1 léon de Rome offrant par son péristyle une ligne 
horizontale, d eut ele absurde d élever au-dessus 
une niasse ou une coupole verticale et exhaussée : 


c’étoit déjà beaucoup trop corrompre funilé que 
de réunir ce pérystile à un temple circulaire : 


aussi cette jonction a t-clle été faite après coup, 
et voit-on qu elle est une rapsodie vicieuse, malgré 
la bea utédonnante de ce péristyle, qui seul a véi i- 
tablement quelque chose d imposant, desublin 


td 


e 


divin ; ainsi m 


aigre 


la belle unité de ta par¬ 


tie intérieure du temple qui offre une noble sim 
plicité, il n’en est pas moins vrai que le tout 
offre deux unités qui se détruisent. 1! paroit eu 
effet que l'ancien fronton qu’on aperçoit derrière 
le nouveau péristyle et qui formoit l’entrée pri¬ 
mitive du temple, u’ôtoit presque rienà l'unitc-eii 
culaire de ce temple , qu'il y eloit presque a» i olé 
et offroit peu de saillie; mais la pompe romaine 
dictoit par-tout ses lois et la magnifience triom¬ 
pha plus d une fois de la simplicité. 

Il faut, au sujet des coupoles , remarquer que 


rlireclioii incertain-: il<* sa 1 i*■ n•* que par l in |uklinle qu ■ i- 1 ' 
laisse sur ait sulidité, a cause Je son taux à-plomb. 



Ja forme ovale de celle des Invalides de Paris 
et autres , n’offrent aucune unité bien déter¬ 
minée. La ligne verticale perd son caractère par 
l'arrondissement, et la ligne circulaire perd le 
sien par l'exhaussement. H n'y a pas unité de 
caractère dans les ligues ou dans la forme; mais 
la coupole du Panthéon de Rome, ainsi que 
toutes les autres quon voit sur les monumens 
anciens et sur les médailles, ont leur unité dé¬ 
terminée. 

Il résulte de ces premières observations rela¬ 
tives à l'acte de percevoir, que pour qui l y ait 
beauté optique, l’objet doit être aperçu facile¬ 
ment dans ses rapports , et que pour qu’il y ait 
facilité et plaisir dans cette perception des rap¬ 
ports, il faut qu'ils soient tous réduits à la loi de 
l’unité. Si l’on m’obiectoit donc que cette sévé¬ 
rité forcerait à condamner les petits frontons 
qui sont aux faces de la cour du Louvre, et que 
certaines personnes considèrent peut être comme 
des ornemens qui exercent agréablement l'œil, 
ou comme des convenances qui distinguent les mi¬ 
lieux ou les points correspondais des ouvertures 
de ces faces, je répondrais , que ces frontons, tout 
petits qu'ils sont, apportent , dans l'unité prin¬ 
cipale, d’autres unités qui ont un caractère fort 
cl illé rent et qui tendent à corrompre cette unité 
principale, en ce qu’ils offrent des masses an¬ 
gulaires, saillantes sur le ciel qui leur sert de 
fond , lesquelles masses alfoiblissent le caractère 
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principal de l'unité du tout, qui est déterminé 
par de grandes lignes horizontales , et que ccs 
lignes ne paraissent plus grandes, étant ainsi 
interrompues et divisées par des petites pointes 
<lun caractère tout particulier. L'œil rejette ces 
unités discordantes el ne peut les saisir en même 


temps qu il saisit l'unité collective; ainsi, sans 
avoir recours aux preuves tirées de la nécessité 
de conserver la grandeur, le silence, la majesté 
des lignes, en un mot, aux preuves tirées de la 
loi du beau réfléchi, ou de la convenance , je dé¬ 
montre , par mon seul principe optique, qu’il y a 
lieu à affoiblisscment et corruption de la beauté. 
Que dirai-je s’il s’agit de la troisième face de ee pa¬ 
lais , face toute différente des trois autres, et qu i 
par son caractère disparate , gâte toute la beauté 
de cet édifice, dont ta simplicité aurait sans celte 
étrange variété un admirable caractère? 


Je ne rechercherai pas dans la peinture et dans 
la sculpture beaucoup d’exemples analogues qui 
pourraient servir ici à prouver que le beau op¬ 
tique consiste dans l'unité; car il faudrait, p<> 
que je fusse aisément compris par le fechmr, 
qu’il eût compris aussi ce que je vais dire ci-après 
sur les lignes et sur leur beauté. Je me conten¬ 
terai donc de citer le fameux tableau de la 1 tans- 
figuration qui non seulement pèche contre ! u- 
nité intellectuelle, c’est-à-dire contre limité 
d'action , mais cpii pèche aussi contre 1 unité de 
disposition : et en effet, l’œil du spectateur ne 
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peut percevoir en même temps et avec facilite 
le tableau d’en bas, elle tableau supérieur réunis 
dans cette peinture. 

On peut dire aussi nue la célèbre fresque du 
même maître, qui représente la dispute du Saint* 
Sacrement., offre un vice analogue en ce qu’elle 
renferme deux unités. J’ajouterai en passant que 
c’est cet te mente loi qui veut que dans les paysages 
avec ligures, ce soient ou les figures ou le paysage 
qui deviennent accessoires , ce qui restreint et 
diminue la dimension relative ou de l’un ou de 
l'autre, etc. Celte règle est violée très-souvent. 

Quant aux statues, je citerois un grand nombre 
de restaurations vicieuses par lesquelles on a in¬ 
troduit des variétés qui le disputent à l’uni té prin¬ 
cipale : telle est, entre autres, celle de la l’allas 
de Velletri, dont le bras droit offre une ligne 
toute différente de la ligne une et verticale de 
t.i figure. Je citerois le Saint-Paul que l'on voit sur 
es marches de Saint-Pierre de Rome , et dont le 
lu as droit armé d'une énée offre le même défaut 

j- 

.limité; je cilerois plusieurs statues restaurée* 
d’E mpereurs, au Musée Napoléon, etc., etc. 

T.n voilà assez sur le principe fondamental de 
la beauté optique et sur la perception , pour 
lisposer le lecteur à comprendre ce qui me reste 
à dire sur la beauté appliquée au geste; mais il 
convient ici de placer une réflexion. 

Ne peut-on pas avancer qu’une des grandes cau¬ 
ses qui ont entretenu la confusion des idées sur le 


* 
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beau, provient de ce que nous avons toujours con- 
sidéi 'C les plus beaux objets de la nature , cnmine 
chant des arcliétypes qui oliroient constamment 
la beauté parfaite, dans tel ordre optique que 
ces objets aient été offerts à nos yeux , et avec 
telle disposit ion que se soient présentés à la vue 
le tout et les parties de ces objets. Par exemple : 
on a répété que l’homme étoît le plus bel objet 
de 1 univers, et non-seulement on n’a pas d’a¬ 
bord remarqué que sa beauté excellente appar- 
tenoit au moins autant à la beauté réfléchie, qu’à 
la beauté visible; mais ce qui a propagé ier¬ 
reur, c’est qu’on en a presque conclu, à tort, 
que l'homme étoit le plus bel objet optique , dans 
tel ordre que pussent s’offrir à nos veux ses par¬ 
ties constituantes ; en sorte qu'on a appelé, belle 
nature , ce qui n’étoit souvent que la nature en¬ 
laidie par des dispositions vicieuses , et qu’on 
a cm être exempt , lorsqu’on vouloit représenter 
la beauté , d’avoir recours aux combinaisons op¬ 



tiques, qui pouvoient embellir le plus cet 
qu'on appeloit très vaguement, beau par excel¬ 
lence. L'homme, a-t-on dit,est le plus bel objet de 
la nature; les couleurs fleuries des prés et d<*s 
parterres sont les plus beaux modèles de eu; >- 
vis, etc., etc.; oui, si l'homme sobre a nos 
veux suivant l'ordre de ses parties le plus propre 
k la beauté optique ; oui , si les couleurs des 
prés sont disposées selon les meilleures eombi- 

ciue. Ouaud nous ne van¬ 


nai sous de 
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Ionsdésigner que la beauté optique, nous pouvons 
avancer que , dans certaines al titudes , 1 homme 
esi beaucoup moins beau que certains animaux. 
Eu effet, l'homme qui se tieodruit ou qui marche- 
rojt à quatre pattes, seroit moins beau que le che¬ 
val ou que le quadrupède le plus commun. Mais 
est-il donc bien vrai que l’homme offre aux 
yeux un aspect aussi enchanteur qu’on le répète, 
lorsque le senliment du beau ne le détermine 
}»as lui-même à prendre certaines attitudes belles 
et gracieuses? La seule proportion des jambes , 
de:-, bras, des doigts, offre-t-elle donc à l’œil un 
spectacle aussi séduisant qu’on le croit, et n'est- 
ce pas par l'effet de l’association des idées comme 
l'a remarqué très-bien M. Dugakl Stward, en par¬ 
lant des objets en général , que nous éprouvons 
l'effet de la beauté? Je dis plus, une main dont 
les doigts sont étendus et écartés est laide. Des 
jambes, des pieds dans une certaine disposition 
sont laids. Il semble que Dieu ait dit à l'homme: 
« j ai construit ton corps suivant des lois méca¬ 
niques parfaites ; tes parties sont organisées de 
manière à ee qu’elles puissent agir et opérer sui¬ 
vant tous tes besoins ; en concertant le beau avec 
bon mécanique, ce dernier a été l’objet démon 
soin principal, maisjet ai donné lesarts qui pour¬ 
ront hxer les choix propres a la beauté. Avec 
les arts tu parviendras à surprendre et a imiter 
h‘S formes corporelles dans les attitudes les plus 
belles et les mieux choisies : par les arts tu dé- 
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termineras les types de la beauté naturelle et tu 
t éleveras à des combinaisons optiques plus agréa*» 
blés aux yeux que les combinaisons ordinaires 
de la nature. Le spectacle des arts ne sera nas 
vivant, mais il toffrira des effets et des calculs 
dont la beauté surpassera tout ce qu'on rencontre 
dans la nature vivante elle-même.» 

Comment faisoient les Grecs pour donner 
l’image de la plus belle main ; 1 se eontentoient- 
i 1 s d'imiter ia santé, la jeunesse, la vérité d«s. 
formes, des parties? non; ils savoient que la 
main n'étoit point le plus bel objet du corps ; 
qu’il fa 11 o i t faire rentrer celle partie, discord ;nte 
par ses petites parties isolées, dans l'unité "U 
dans l'harmonie, au moven de certains calculs 
dans les dispositions optiques , et sur tout qu d 
falloit pour cet effet la réduire à la plus grand 
simplicité. Comparez les belles mains grecques 
avec des mains du lierai a on de Boucher, et vous 


comprendrez ce que je veux dire ici. Comparez 1 ' 
main en action de nos élégantes recherchées et 
apprêtées avec une main antique, et vous i i- 
tire-z l'effet de l’unité , et l'effet de la variété laide 
e tdiscordante. 

J'ai dit que le geste ou la pantomime pitto¬ 
resque sc manifestoit par les lignes : mais les li¬ 
gnes ont leurs caractères particuliers qu il est 
essentiel de bien rcconnoitre. Les caractères m s 


lignes sont leur direction , leur grandeur t i leu/ s 
distances respectives. Pour que le geste soit hea u , 
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ïl faut donc qu’il y ait unité dans la direction 
des lignes , unité dans leur grandeur, et unité 
dans leurs écartëmens ou leurs distances respec¬ 
tives. 


De f Unité dans la direction des Lignes . 


La ligne d'un tout optique, ne concourra à la 
beauté de ce tout, que lorsqu'elle aura une direc¬ 
tion une et déterminée. Si sa direction est double 
ou équivoque, il y aura laideur. Il est évident 
que de toutes les combinaisons, celle qui est la 
j i us éloignée de ce principe, est celle qui se voit 
dans les lignes disparates d’une croix parfaite et 
régulière, et s i! est vrai que ia grâce soit le mou¬ 
vement delà beauté, on peut dire que les ailes 
d’un moulin agité lentement par le vent, offrent 
Ja laideur par excellence. Dès qu on exigea, pour 
la construction des églises, la forme de la croix 
latine, il n'y eut plus lieu à la beauté des temples. 
La croix grecque qui a voit la forme d'un T, à 
cause de la forme de la croix sur laquelle fut 
attaché notre Seigneur, étoit un peu plus rap- 
procliée de la beauté. Néanmoins toutes les figures 
de Christ dont les bras sont étendus très-hori¬ 
zontalement , sont absolument contraires à la 
beauté, par la disposition vicieuse des lignes. 
Quoique j’admire i Apollon du Belvédère, je con¬ 
fesse que la ligne presqu borizontale du bras 
gauche, ne me partît pas heureuse malgré la 
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convenance de l'action , et maître cet effet* tern- 
]iere parla Clamyde ( i). Ce principe m'a fait dire, 
au sujet du Panthéon , quedansun édifice don i la 
hgne principale étoiî horizontale, rintrodurtinu 
d’une ligne verticale détruisoit toute la beauté eu 
anéantissant funité, et c’est ce qui m’a fait blâ¬ 
mer tous les dômes élevés et P 1 aces sur de pareils 
édifices. Fai cause de cette laideur s’explique par 

ibilite de oercevoir , en même-temps, et 


l'impossibilité de jk 



de rapprocher des rapports si différens. Dans les 
grandes villes on n'aperroit de loin que la partie- 
supérieure de ces édifices , et ils pamissent beau¬ 
coup plus beaux , parce que î'ceii ne perçoit pas 

ie inférieure dont 
la ligne est discordante par sa direction hori/.nn- 
tfale, et parce qu’il ne perçoit pas à de grand 
distances, à cause de l'effet des vapeurs interpo¬ 
sées , ces accessoires ridicules dont le mauvais 
goût les a surmontés. 

D’après la même loi, deux lignes principales , 
quiscroienl lout-à- 
tion, ne pourraient oiFrir 3a beauté , puisqu'il \ 
aurait duplicité au lieu d’unité, et puisque la 
sensation serait partagée. Ainsi, deux figures, 
deux jambes , deux grands plis de draperies of¬ 
frant la même direction de lignes ne sauraient 
plaire à l’œil , et ccs lignes parallèles déplairaient 



(i) Aussi se place-t-on plus volontiers de côté pour cou» 
triuplcr telle statue, aiin de raccourcir i aspect de ce bra< 
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jnrnie dans la représentation d’un cadavre, mal¬ 
gré la convenance et la vérité de celte disposition. 

La ligne principale du groupe de Laocoon a une 
direction un peu indéterminée, et elle paraît être 
autant horizontale que verticale malgré 1 éléva¬ 
tion de la figure du père : néanmoins, si le bras 
droit éloit placé très- élevé en l’air , par la restau¬ 
ration, et qu'il offrît la prolongation continuée 
de la ligne diagonale de la cuisse gauche, cet 
rllet seroit contraire à limité de direction delà 
ligne dominante, et il n’y au mit plus lieu à la beau- 
lé , puisque cette restauration apporterait dans le 
tout une ligne dont 1 unité ue direction étant 
diagonale, formerait une seconde unité qui se¬ 
rait contraire à celle de la ligne principale du 


groupe. 

Cette règle m’a toujours réussi pour recon- 
noître les restaurations des antiques (i), et c’est 
même par l’étude des restaurations que j’ai trou¬ 
vé le principe que j expose ici : en général, jj est 
très-rare que les parties restaurées rentrent dans 
1 unité ou dans l'harmonie des lignes, et les sta- 


■ i Sans avoir la témérité de dire ici que ce principe pour¬ 
voit servir a fixer les incertitudes des antiquaires sur les rcs- 
lauralions ou sur les artdiees des faussaires, je puis assurer 
que si Ion veut sc donner la peine d'on faire l'application à 
mi certain nombre d’ouvragés antiques restaurés, on trou¬ 
vera peu à peu, choquantes et discordâmes des parties nou¬ 
velles qu on toleroit avec indulgence, parce qu’on les regar¬ 
dait comme des nécessités de l’art. 


V 
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tuai res parotssent avoir ignore ce principe an¬ 
tique, contre lequel les plus médiocres sculp¬ 
teurs de l’ancienne Rome n’ont jamais péché, 
dans tels lieux et à telles époques qu’ils aient 
exercé leur art. 

Dans les figures seules ramassées et groupées, 
l'unité des lignes est concentrique, et si une 
ligne offre une direction excentrique, c’esL-à- 
dice, très-differente des autres, et par consé¬ 
quent difficile à percevoir à cause de sa direction 
fu gace, il n'y a point lieu à la beauté optique; 
autre exemple qu'on peut appliquer aux nym¬ 
phes ou aux Vénus qu’on appelle accroupies.. 
Mais n’oubliez pas que je parle des figures seules 
et isolées; car dans des tableaux ou des lias- 
reliefs, souvent une figure n’est plus un tout 
mais une partie qu’on ne sait roit désunir du tout, 
et dans ce cas le principe s'applique à l’unité des 
masses, et est relatif au clair obscur, ou au 
coloris. Je répète néanmoins que l'esprit les sé- 
pare et les isole volontiers, et qu'il faut que ces 
ligures soient belles autant que possible , abstrac¬ 
tion faite de leur rapport avec les parties vuim nés 
auxquelles elles sont liées. 

Les deux groupes des Tuileries, représentant, 
l'un , le Rhône et la Saône; l’autre, le Rhin et la 
Moselle, n'ont aucune ligne déterminée. Il y a 
confusion et laideur. Voyez dans ce même jardin 
les copies faites d a près 1 antique, la ligne pi in- 
eipale offre une unité déterminée , elle est de- 
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brouillée el se voit »le loin. Comparez les autres 
sculptures de ce jardin, il y a équivoque, com¬ 
plication et désordre. 

Souvent le beau pour l’esprit ou la convenance, 
vient apporter des compensations; et une dispo¬ 
sition excentrique des membres, peut paroître 
moins laide de la laideur générale , si l’action ex¬ 
primée exige une force centrifuge très-dé velop- 
pée(i), mais toujours les Grecs ont su concilier 
bun et l'autre besoin soit de l'œil soit de l’esprit. 

ün voit que cette matière peut devenir très- 
étendue. 

De V Unité dans la grandeur des Lignes- 

Deux lignes étant également grandes clans un 
tout, ne produisent pas limité, mais la dupli¬ 
cité , et il n’en résulte pas la beauté. Il faut obser¬ 
ver, en passant, que cet effet est bien plus sen- 
sib'e en sculpture qu’en peinture : c’est-à-dire , 
qu'il est plus remarquable dans les statues sur 
lesquelles le coloris el le clair obscur 11e peuvent 


{ 1 j Cette exception, que l’on seroit lente d’appliquer à la 
51atne du gladiateur Bor^hcsv , n'empêche pas qu’il ne doive 
O.* considéré çoinrne luisant pallie d’un groupe, et comme 
moitié d’unf umic. Je joins cette conjecture tirée du principe 
de la beauté à celle que M. Visconti a tirée de J a science ar- 
. biologique, lorsqu'il nous dit avec M. lîcvne que cette 
figuiv représente un guerrier combattant contre un adver¬ 
saire à cheval. 
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pas établir (les compensations. En effet, la ligne 
droite d une statue est grande jusqu à son extré¬ 
mité; mais en peintureune draperie obscure 
paroit la diminuer de tout le volume de celte 
obscurité. Ces considérations se lient à l'unité 
dans le clair-obscur. 

Le groupe d Electre et Ores te, conservé à la 
Villa Ludovisi, et copié aux Tuileries, est com¬ 
posé de deux lignes , dont 1 une est moins grande 
que l'autre ; mais cette différence n'est peut-être 
pas néanmoins assez sensible pour determiiHT 
une beauté optique remarquable dans celte dis- 

» m 

position. 

Le groupe des Castors seroit presque désa¬ 
gréable par sa disposition, si 1 un des personnages 
h étoit pas un peu sacrifié à faillie, quant a la 
longueur de la ligne; tandis que les Baccbus ap¬ 
puyés sur des Faunes, et accompagnés d'acces¬ 
soires dont les lignes sont beaucoup plus petites, 
offrent une bien plus belle disposition. 


il nous faut rentrer dans les lignes du geste exclu¬ 
sivement ; car ce qui est relatif à la disposition * n 
général, est très-composé, et j’en (lois traiter ail¬ 
leurs séparément. 

Les figures égyptiennes, toutes droites, n of¬ 
frent pas la beauté dans la grandeur des ligues 
car les lignes des bras et des jambes y sont deve- 
loppées également, et Ion imagine aisément com¬ 
bien s’améiioreroit l’aspect de ces figures (je ne 

parle que de l’aspect et non de faction) si uu des 
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liras eloit fléchi et rapproché du corps, ce qui 
flimitiueroit la longueur d une de ses lignes , et 
si une des jambes, jetée en arrière, produisoit 
un raccourcissement par la perspective. 

Quand des lignes subalternes dans le tout, 
j- : ii i*». i des répétitions de grandeur et de direc¬ 
tion , alors il y a des degrés de moins dans ia 
beauté; mais la beauté générale peut cependant 
avoir bru. Il n’en est pas ainsi, lorsque les va- 
rictus ou les différences, entre les lignes subal¬ 
ternes, sont très-grandes ; car alors, il y a lai¬ 
deur : Je but n est donc pas de rechercher des 
variétés puisque la nature du sujet en comporte 
toujours un certain nombre, le but est de subor¬ 
donner toutes les unités secondaires d’un tout, 
à 1 unité principale (ij. 

Je rdétends pas plus loin ici ces aperçus. Toutes 
ces questions se trouveront développées dans la 
! :■"<)! te du beau que je me propose de publier. 

Je passe à 1 unité dans les distances des lignes. 


i Ou voit encore par ce petit nombre dexi tnples , eus 
<■< 1 1 l’on a; pelle n'est mitre chose que Je résultat 

'Il ! ;uilé; ainsi «ioiir l’on peut avancer que ! unité est la 
cause . et que ia \:>ric''• n’est que l'effet. 
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De l uni te dans les distances ou éccirtemens 

des Lignes. 


Le même sentiment qui exige qu’aucune ligue 
du geste ne cause une perception difficile ou 
pénible à la vue par sa trop grande variété, nous 
fait reconnoître aussi que les distances respectives 
entre ces lignes , doivent suivre une certaine sy¬ 
métrie harmonique, dont le principe est encore 
l'uni le': en effet , si toutes les parties du corps, 
par exemple, mais sur - tout si les extrémités 
étoient rapprochées du centre qui est le torse, 
et si elles ne produisoient pas des angles très-sail- 
lans qui les éloignassent de ce centre , si dans ce 
cas, dis je , un des mem ! j res offroi t u ne !ig 11 c d. 1111 


léloimiement fût très-différent de léloiirnetncnt 

ZJ O 

des autres parties, il n’y auroit pas lieu à la 
beauté, puisque cette variété discordante nous 
forceront à une perception particulière et diffi¬ 
cile. Cest par cet équilibre et cette unité dans les 
éloignemens respec tifs des parties, qu on apporte, 
dans une figure, cet ordre et cette beauté opti¬ 
que, dont 1 effet est si agréable lorsqu il se ren¬ 
contre sur des formes belles, animées cl conve¬ 
nables; et c est ce désordre et ce défaut d’unité 


dans les parties de tant de figures modernes . 
qui les rend laides, sans agrément, sans décence, 
et sans simplicité. 

Remarquez sur les médailles antiques que dans 
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une figure debout, par exemple , si un bras aban¬ 
donnant le centre par son action , présente une 
ligne for t écartée du corps , alors de I autre côté 
et non vis-à-vis, mais plus haut ou plus bas, 
vous retrouverez une autre ligne équivalente 
produite par un accessoire quelconque, lequel 
rétablissant l'équilibre dans les écartemens, ne 
fait point paroitre contraire à l’unité principale 
cette ligne du bras eu action. 

L inspection des médailles est très-propre à 
faire comprendre ces principes. On y peut voir 
aisément «pie les Anciens considéroient l’homme 
comme tout autre objet ou comme tout: ornement 
quelconque, lequel, pour paroître beau, devoit 
être soumis aux calculs de la disposition ; et nos 
médailles n’ont un aspect si différent de celui 
des médailles antiques, qu'à cause de ce mépris 
pour-l’ordre, et de cette recherche affectée des 
variétés difiiiseset discordantes, qu’on a cru de¬ 
voir être des qualités essentielles du beau. 

< in peut considérer aussi les lignes comme pro- 
luisaul des angles déterminés , et l’on doit en évi¬ 
ter 1 es répétitions; car [unité est l'opposé de la 
duplicité, et si l’oeil perçoit avec plaisir un angle 
quelconque et d’autres angles subordonnés , il 
ne perçoit qu’avec peine deux angles égaux, et il 
éprouvé en partie l’effet de la laideur. 

One l’on regarde les parties ou comme des 
: nés iormant des angles , ou comme des masses 


i j 


* 
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placées dans de certaines <îire<*h< >ns et à certaines 
distances, le principe est le meme: et les parties 
doivent toutes rentrer dans l’unitégénéralc. Ainsi 
supposons que le bras restaure du Laoeoon suit 
très-écarlé de la tète, tant par l'humerus que par 
l’avant-bras, cette disposition seroit vicieuse en 
ce qu’elle différerait trop par son écartement fie 
celui des autres parties qui terminent le groupe; 
ce bras doit donc rentrer vers le centre et se re¬ 
plier en groupant un peu sur la tète. C'est ainsi 
au surplus que je l’ai vu sur un fragment anti¬ 
que représentant le même sujet. 

Je citerai de nouveau la figure de saint Paul, 
sur les marches de Saint-Pierre de Rome ; car non 
seulement son bras sort du corps à angle droit , 
comme je l’ai déjà remarqué, mais son rpée ver¬ 
ticale se trouve à une distance du corps, d ’au tan r 
plus désagréable, que tout le reste de la figure 
est concentrique et sans angle très-saillant, et 
que le côté opposé à celle épée n’ofire aucune 
ligne exeédente. 

Toute cette théorie du beau dans les lignes n< 
pourra être bien comprise que lorsqu’on nu 
repassé dans son esprit une multitude de com¬ 
paraisons toutes rattachées au grand principr de 
l’unité. Or, comme cet écrit ne comporte point 
une analyse aussi détaillée , je vais le terminer 
en ajoutant quelques réflexions générales. 

11 est facile, par plusieurs moyens, de v< u- 
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fier si une figure, ou un objet quelconque, est 
disposé dans l'ordre optique qui constitue la 
beauté dans les distances ou écartemens des lignes 
ou des parties. Je vais en indiquer un qui me 
paroit fort simple. Il consiste à supposer une 
ligne qui passerait par tous les points extrêmes 
de la figure. Si celte ligne produit une forme 
a peu près symétrique, il y a lieu de croire que 
la figure est disposée suivant le principe de I u- 
nité dans les distances, puisqu’aucun point ex¬ 
trême u'entraîne pas l’œil trop loin. Si, au con¬ 
traire, celte ligne fictive étoil attirée trop loin 
hors du centre par une partie qui s’cloigneroit 
ti op de la niasse principale, il est certain qu'il 
faudroit que celle ligne fictive, pour conserver 
son espèce de régularité, sectionnât la masse ex- 
cédente, et alors l’œil abandonneront cette meme 
masse, et la rejetterait en delà de i unité de la 
ligne de circonscription. 

( tuant aux autres moyens pratiques de recon¬ 
naître limité de direction dans la ligne prin- 
ci pale , ainsi que l’unité de longueur ou de 
dimension, je crois inutile de les indiquer ici , 
la démonstration du principe étant assez claire 
par elle-même. 

Je vais finir en disant deux mots sur une statue 


grecque dans laquelle on n’a vanté jusqu’ici que le 
mérité de la vérité , quoiqu’elle offrît l’exemple 
de la plus heureuse disposition optique jointe à 
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ïa plus rare naïveté ; je veux parler de la figure 
en bronze du Tireur d’épine, qui me paroit être 
un exemple frappant de la beauté qui résulte 
de la bonne disposition des lignes. Cette figim? 
toute pleine en même-temps d’ingénuité et de 
vérité, représente un jeune enfant dans cet Age 
ou les formes n’ont point encore acquis de beauté, 
et où la maigreur des muscles ne pourroh don¬ 
ner qu’un spectacle pauvre et même trivial, s il 
n étü;*, assaisonné des charmes de la disposition 
Figurez-vous eu effet ee même enfant, debout, 
et dans un mouvement ou dans une posture aussi 
vraie, mais qui n’ôffriroit que des lignes sans 
Ordre et sans choix , et vous aurez l’image d’une 
fort misérable figure; mais pourquoi par »îl-eli. 
gracieuse et n’a-t-elle rien de repoussant, malai¬ 
ses bras maigres et grêles, et ses mains agrestes, 
un peu grossières, malgré les plis d'une peau 
sèche et peu nourrie? ce n’est point parce que 
son mouvement est très-vrai, parce que sa che¬ 
velure est d’un excellent choix; ce n’est point 
parce quelle semble vivre; c’est parce qu’ave» 
cette vie et celle naïveté d’action, elle offre des 
lignes heureuses mu toutes sont eonfonm s aux 

a 

lois du beau optique, émanées du principe de 1 u- 
nité (i). Au sujet de cette charmante figure, ou 


t 1 } Je ne puis nVempôcli’ér Vie Citer ici les fameux lias 
rcliels du F&rthenon,. dont flous devons les empreintes eti 
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peut ajouter ici qu’un des grands avantages qui 
j distinguent, c'est qu’il semble que cette Beauté 
optique dans la disposition des parties, ait été 
saisie par l’artiste sur la nature, comme une bonne 
fortune offerte à lui par hasard , et qu’ainsi elle ne 
S" ressent eu rien des calculs et de l’affectation de 
l'art. Tant il est vrai que pour savoir discerner, 
choisir et surprendre ces beautés de la nature, 
il faut savoir les reconnoître, et que l’art de les 
reconnoître n’est pas si facile qu’on le pense , 
malgré l’excellence et la finesse du sentiment de 
celui qui cherche; car on est plus ou moins dupe 
des séductions de la nature, qui toujours est 
charmante, et l’on a de la peine à conserver ce 
sang froid qui nous est nécessaire pour juger si 
telle ou telle action traduite en peinture ou en 
sculpture produirait la beauté ; de sorte que 
1 effet qui résulte des compensations, jette une 
grande incertitude dans les esprits. 

Je croîs qu’après tout ce que je viens de dire 
sur le geste pittoresque , I on trouvera que la ma¬ 
tière a été traitée à fond , et je pense qu’un plus 
grand nombre de recherches nuirait peut-être à 


plaire au 7,rie éclairé de M. de Choiseul Goufificr, qui les a rap¬ 
portées d Athènes* Ces fragraens admirables, exécutés certai¬ 
nement sous la direction de Phidias, nous font voir l'effet de 
tv nu lange exquis, résultant de la r.ah été embellie par les plus 
heureuses dispositions optiques. 
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l'intérêt des questions generales que j'ai lâché 
de faire succéder méthodiquement dans cet écrit. 
Enfin je crois pouvoir avancer que ce que l'on 
vuudroit recueillir de plus dans les livres, na- 
jouleroit presque rien à ce que j’ai rassemblé 

mm - 
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ici sur ce point important de , 
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